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Podoba je meso postala: zajedavstvo in sožitje likovnega performativa in konstativa 
 
Umetnost s konstativnimi izjavami proizvaja dogovorjeno razmerje med označevalcem in 
označencem, in obratno, s performativnimi izjavljanji proizvaja povsem na novo opredeljeno 
razmerje med označevalcem in označencem. V magistrskem delu preučujemo razmerje med 
konstativnim in performativnim umetniškim izjavljanjem. Izhajamo iz teorije jezikovne 
performativnosti, ki jo zastavi J. L. Austin, in jo prenesemo v okolje umetniškega izjavljanja. 
Konstativ in performativ zastavimo kot dva temeljna, kontrastno nasprotna načina umetniškega 
izjavljanja, ki ju poskušamo opredeliti z zakonitostmi umetniškega subjekta, objekta in umetniškega 
prostora. V ospredju dela je analiziranje sedemindvajsetih slovenskih in tujih medmedijskih 
avantgardnih umetniških oblik, v katerih so prisotna bolj ali manj intenzivna stanja vmesnosti med 
konstativnim in performaitvnim izjavljanjem. Prizadevamo si pokazati nerazvezljivost konstativnega 
in performativnega umetniškega izjavljanja in pokazati potrebo po revitaliziranem sprejemanju 
umetnosti, ki vzajemno črpa iz konstativnih in performativnih zakonitosti. 
 
Ključne besede: likovna govorica, konstativ, performativ, klasična umetnost, avantgardna umetnost, 




















The Image Became Flesh: The Parasitism and Symbiosis of Performatives and Constatives in 
Fine Arts 
 
Constative statements in art generate an agreed relationship between the signifier and signified. On 
the contrary, performative statements can entirely redefine the relationship between the signifier and 
signified. In the master's thesis we study the relationship between constative and performative artistic 
statements. We begin from the theory of linguistic performativity put forward by J. L. Austin and 
apply it to the artistic statement. We set the constative and the performative as two fundamental, 
contrastingly opposite ways of artistic expression, which we try to define within characteristics of the 
art subject, art object and art space. The focus is put on the analysis of twenty-seven Slovene and 
foreign intermedia avant-garde art forms, in which more or less the condition of betwixt and between 
constative and performative statements are present. We strive to show the inseparability of constative 
and performative artistic statements and stress the need for a revitalized acceptance of art, which 
mutually draws from constative and performative characteristics. 
 
Keywords: language of fine arts, constative, performative, classical art, avant-garde art, intermedial 
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V magistrski raziskavi si prizadevamo raziskati mnogotere likovne pojavnosti, ki jih težko enoznačno 
pripišemo zgolj h klasičnim in jih je po drugi strani nemogoče opredeliti zgolj kot avantgardne. 
Poudarek je na raziskavi stanj vmesnosti likovnega konstativa in likovnega performativa. Slednja 
predpostavimo kot dva temeljna, kontrastno nasprotna si načina umetniškega izjavljanja. Magistrska 
naloga je sestavljena iz treh jedrnih delov. V prvem delu je opredeljen pretežno teoretični del 
likovnega konstativa in performativa, v drugem je predstavljeno pretežno praktično vzajemno 
izjavljanje likovnega konstativa in performativa.  
 
V začetku teoretičnega poglavja prikažemo na vsakdanjo rabo konstativa in performativa, opredelimo 
njuno umetniško rabo ter pokažemo čutno zaznavnost, ki jo omogočata. V drugem delu teoretičnega 
dela predpostavimo idealne zakonitosti klasičnega likovnega proizvajanja in sprejemanja ter jih 
postavimo ob bok idealnim zakonitostim avantgardnega likovnega soproizvajanja in sosprejemanja. 
Slednje zakonitosti oblikujemo v razmerju do štirih temeljnih sestavnih enot likovnega udejstvovanja, 
in sicer prostora, subjekta, objekta ter znaka (podoba, »meso«). Predpostavimo, da je klasično likovno 
udejstvovanje (tako proizvajanje kot sprejemanje) pretežno podrejeno načinu likovnega izjavljanja 
preko konstativa ter da je po drugi strani avantgardno likovno udejstvovanje (vzajemno proizvajanje 
in sprejemanje) pretežno podvrženo načinu likovnega izjavljanja preko performativa. Pokažemo na 
nujnost razlikovanja med posrednim in neposrednim likovnim zaznavanjem ter zastavimo teoretični 
ključ zaznavanja stanj vmesnosti konstativa in performativa. 
 
V drugem, praktičnem poglavju ob posameznih likovnih udejstvovanjih, pojavnostih raziskujemo 
ogroženost, razpadanje, razpršitev oz. omrtvičenje zakonitosti likovnega konstativa ter razvoj, 
razmah oz. oživljanje likovnega performativa. Vseh pretežno likovnih pojavov ne analiziramo kot 
izključno konstative ali izključno performative, marveč poskušamo hkrati opozarjati na vse elemente, 
ki nakazujejo stanja njune vmesnosti. Poskušamo torej pokazati njuno zajedavstvo in sožitje ob 
oziranju na spremembe v zvestobi do njunih popolnih zakonitosti. Osredotočamo se na spremembe 
in preobrazbe v razsežnosti likovnega prostora, likovnega distančnika in likovnega znaka ter jih 
presojamo skozi vidik presežnosti umetniškega in gledalčevega subjekta. 
 
V sklepnem poglavju raziskovalne naloge se opredelimo do zastavljenih tez ter si prizadevamo 
osmisliti ključ gledalčevega sprejemnega sistematiziranja, ki je opredeljen v teoretičnem poglavju. 
                                                 




V raziskovalnem delu zastavljamo sledeče teze: trdimo, da lahko razlikujemo posamezne umetniške 
performative na enak način, kot lahko ločujemo posamezne umetniške konstative — trdimo torej, da 
je smiselno ločevati likovni performativ od performativov ostalih umetniških disciplin; trdimo, da 
konstativna oblika artefakta ne nenadoma prestopi v performativno obliko dogodka, marveč, da je 
gledalec/ko-subjekt med spreminjajočim prehajanjem priča različnim oblikovnim razvojnim 
stopnjam likovne pojavnosti; trdimo, da likovni konstativ in likovni performativ nimata moči 
preživeti drug brez drugega, se pravi, da se prvi nima moči povsem odvezati materialnosti likovnega 
znaka in slednji pomenskosti le tega; ter nenazadnje trdimo, da obstajata vsaj dva raznorodna 





















Opredelitev konstativa in performativa 
Postavitev izrazov 
V pričujočem podpoglavju si prizadevamo predstaviti lingvistično in feministično opredeljeni izvor 
izrazov konstativ in performativ, se pravi v njuni neumetniški rabi, ter ju primerjati z njuno rabo v 
umetniškem okolju. 
 
Neumetniški izvor izrazov 
Izraz konstativ je v slovenščini slovarsko žal nepredstavljen. Njegovo pomensko vrednost je moč 
prepoznati v predavanjih angleškega filozofa in jezikoslovca Johna Langshawa Austina z naslovom 
Besede in dejanja2 (1955), v katerih konstativ opredeli v dvojiškem sistemu s performativom. Govori 
o konstativnih izjavah, »ki zgolj opišejo stanje stvari ali ugotovijo dejstvo, njihov status pa je lahko 
resničen ali neresničen« (Austin, 13). Austin torej izraza konstativ in konstativna izjava postavi v 
jezikoslovno okolje in jima podeli položaj končnega. Ta končnost je lahko ovrgljiva ali neovrgljiva. 
Z vidika te raziskave je še toliko bolj pomemben drugi, nasprotni pol jezikoslovne raziskave. Austin 
namreč v njej prvič predstavi izraz performativ oz. performativna izjava, ki ga postavi kot nasprotno 
konstativni. Nasprotuje tradicionalnemu opisnemu pristopu, ki pravi, da ima vsaka izjava položaj 
konstativa, ki je zgolj resničen ali neresničen, ter oznani, da obstajajo tudi izjave, za katere je značilno, 
da »ničesar ne opisujejo ali poročajo ali konsistirajo, niso resnične in neresnične in da z njimi 
ustvarimo neko novo stanje, nekaj konkretno spremenimo« (Austin, 17). Poimenuje jih performativne 
izjave/performativi.3  Te izjave so samonanašalne, kažejo same nase, saj proizvedejo točno tisto 
dejanje, ki ga opisujejo. Pri slednjih izjavah ne presojamo njihove resničnostne vrednosti, marveč 
posrečenost ali neposrečenost. Se pravi, ali se dejansko zgodi to, kar izjava opiše, ali pa je to 
neuresničeno. Te izjave služijo izvrševanju družbenih dejanj in posledično zahtevajo neke družbene 
zakonitosti. Vedno so namenjene neki skupnosti, ki jo zastopajo soprisotni. Ne gre za to, da zgolj 
nekaj sklenejo, marveč to tudi uprizorijo.4 
 
Za premestitev Austinovih izrazov performativ in konstativ v umetniško, nevsakdanje okolje je 
potrebno zadostiti nekoliko večjemu številu zakonitosti, saj v polju umetnosti ni dogovorjenih 
postopkov, ki so sicer prisotni pri običajnih, vsakdanjih performativnih izjavah in posledično 
                                                 
2
 Ta predavanja so po njegovi smrti objavljena pod naslovom How to Do Things with Words. Delo je v slovenščino 
prevedeno leta 1990 pod naslovom Kako napravimo kaj z besedami in velja za temeljno delo jezikovne performativnosti. 
3
 Izraz performativ je izglagolski in se nanaša na glagol “to perform”: izvesti dejanje, udejanjiti. 
4
 Tako na primer duhovnik uprizori dejanje s pomočjo performativne izjave, ko zaročenko in zaročenca imenuje za ženo 
in moža. Mladoporočenca nista zgolj tako imenovana, temveč to zares postaneta. Se preoblikujeta, proizvedeta iz 
nevezanih v vezana. 
4 
 
dejanjih. Znotraj umetniškega je nedvomno potrebna vključitev telesnega delovanja ter dogodka v 
živo. Izraz performativ je, za razliko od konstativa, moč najti tudi v slovaropisju. SSKJ² ga v prvotnem 
pomenu navaja kot telesno dejanje, s katerim nastopajoči neposredno vzpostavlja lastno identiteto 
pred občinstvom. V drugotnem, jezikoslovno predznačenem pomenu pa ga navaja kot izjavo, s katero 
se neposredno uresniči dejanje, ali izjavo, ki je že sama dejanje. Z drugotnim pomenom je v slovarju 
razložena jezikoslovna opredelitev, ki sem jo že omenil, v prvotnem pomenu pa se zdi, da gre za 
nekoliko strožje zahteve uresničenja — odločnejša je zahteva po telesnosti v živo. Takšno pojmovanje 
performativnega vpelje filozofinja in feministična teoretičarka Judith Butler. Zanjo »telesna dejanja, 
ki jih označujemo za performativna, ne izražajo identitete, ki bi bila dana vnaprej, temveč identiteto 
kot pomen teh dejanj šele proizvedejo« (Fischer-Lichte, 38). Spolno istovetnost oz. identiteto kot 
telesno in kot družbeno stvarnost vzpostavljajo zgoraj omenjena performativna dejanja, ki se kažejo 
v procesu utelešenja. V tem procesu posameznik proizvaja samega sebe, od ostalih članov skupnosti 
pa zahteva soprisotnost, skupnostno izkušnjo, saj je v nasprotnem primeru identifikacija nesmiselna 
oz. neuspešna. 5  Performativna dejanja, govorna po Austinu ali telesna po J. Butler, ki so 
samonanašalna, »vzpostavljajo stvarnost in se lahko kot takšna predvsem zaradi institucionalnih in 
družbenih pogojev posrečijo ali pa ponesrečijo« (Fischer-Lichte, 34). 
 
Slednja opredelitev je že nekoliko bližja želeni, umetniški opredelitvi performativnega. Performativ 
je v opisu J. Butler uresničljiv samo v živo, v soprisotnosti, v skupnosti. Takšno zahtevo vzpostavlja 
namreč tudi umetnost. Tako se na primer gledališče zgodi zgolj v primeru, kadar je v njem prisoten 
vsaj en igralec in vsaj en gledalec. »Izvajanje performtivnih aktov tako Austin kot Butlerjeva 
pojmujeta kot uprizoritev, ki je ritualizirana in javna.« (Fischer-Lichte, 41)6 Performativ je torej neko 
samonanašalno dejanje, ki povzroča neko preobrazbo, spremembo, zanjo pa zahteva telo oziroma 
telesnost ter neposredno prisostvovanje oseb v danem dogodku.7  
 
Umetniški izvor izrazov 
Potrebno je razjasniti razmerje med umetniškim in neumetniškim performativom, izpostaviti tisto, 
kar vsakdanji performativ razlikuje od nevsakdanjega. V jezikoslovni rabi je pomenskost 
performativa jasna, dogovorjena, v spolno-identitetni oziroma kar kulturno-identitetni rabi je 
                                                 
5
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 35–37. 
6
 Takšno povezovanje vsakdanje identifikacije in gledališkega dejanja ni tako neumestno, kot se zdi na prvo misel, kajti 
ravno spol oziroma spolnost igrata pomembno vlogo v okviru razkroja likovnega konstativa in razvoja likovnega 
performativa. 
7
 Žena in mož iz predhodne opombe tako skleneta zvezo samo v primeru soprisotnosti duhovnika in prič. Za to 
preobraženje ni pomembna zgolj performativna izjava, marveč tudi soprisotnost teles. 
5 
 
nekoliko oslabljena, omajana, saj javno prikazovanje ni vsakokrat razumljeno kot takšno, kakršno si 
prizadeva biti, 8  v umetniškem pa performativnost zahteva pogoje premestitvenega oz. 
transgresivnega. Umetnost s performativnimi dejanji proizvaja povsem na novo opredeljeno razmerje 
med pomenom in nosilcem/materialom pomena, se pravi med označevalcem in označencem.9 Če ima 
pri performativu v vsakdanji rabi primarno vlogo pomen, njegov nosilec/material pa sekundarno, smo 
v nevsakdanji, umetniški rabi priča nekakšnemu razkroju, razpršenosti in celo izbrisu te dvojnosti. 
Pomen v umetniškem performativu se bodisi razgradi ali celo izniči. Drugače povedano, se 
pomenskost v trenutku umetniškega performativnega delovanja/dejanja zlije v materialnost/material. 
To ne pomeni, da performativu ne moremo več pripisovati pomena, marveč to, da je gledalec soočen 
z ničnim – se pravi povsem nedogovorjenim – pomenom in da vsa materialnost performativa v sebi 
nosi potencial, da izničeni pomen gledalec oz. ko-subjekt predela, doživi pomensko in s tem 
identitetno premestitev. Če je spolna oz. kakršnakoli družbena performativna identiteta pri 
pomenskosti zgolj ogrožena, potem umetniška performativna identiteta zahteva izbris pomena in 
prejemniku dopušča možnost ponovnega oblikovanja novega pomena. To zlitje med pomenom in 
nosilcem pomena se izkaže za poglavitni razloček med statusom vsakdanjega in nevsakdanjega 
performativa. Pri umetniškem performativu pa smo priča še eni pomembni razliki. V umetnosti, ki se 
poslužuje načina izjavljanja preko performativa, namreč ne moremo govoriti o uspešnosti in 
neuspešnosti performativnega dejanja na enak način kot pri vsakdanjem performativu. Pri vsakdanjih 
performativih o uspešnosti performativa odločajo norme, dogovori in splošno sprejete resnice.10 
Kako pa je s pogoji uspešnosti in posrečenja umetniških performativov, ki za razliko od vsakdanjih 
brišejo pomenskost/označenca, torej normirani dogovorjen pomen? Kateri so pri umetniškem 
dogodku pogoji, katerih izpolnitev ali neizpolnitev nas opravičuje, da nek dogodek ovrednotimo kot 
posrečen ali neposrečen? »Iz institucije umetnosti skorajda ni mogoče izpeljati kriterijev, po katerih 
bi se lahko utemeljeno odločali, ali bi morali poseganje gledalcev ovrednotiti kot uspeh ali neuspeh.« 
(Fischer-Lichte, 35) Kriterij se domnevno mora nanašati na zaključek. Zaključek pa je merljiv v 
izkušnji gledalca oziroma skupnosti gledalcev. Ta mora, če hoče presegati zgolj estetske izkušnje, 
                                                 
8
 Nekdo, ki hoče s svojimi performativnimi dejanji, bodisi načini oblačenja, bodisi ekstravagantnimi načini izjavljanja, 
gibanja itn., pokazati svojo spolno oz. splošno kulturno identiteto, je lahko pri tem neuspešen, četudi pri tem zagotovi 
splošne zakonitosti performativa. Nekateri subjekti sprejemanja ga ne dojemajo takšnega, kot se želi prikazovati. 
Vsekakor govorim o ogroženi identiteti v današnjem času, ki je glede idetitetnega prikazovanja mnogo bolj oseben in 
svoboden kot čas pretekle, bolj dogovorjene identifikacije. 
9
 Označevalec je tisto, kar nekaj označuje, označenec pa je tisto, kar je označeno. Tako je na primer črkovni sestav 
določene besede material, se pravi označevalec, dogovorjen pomen te besede pa označenec. Dvojnost enako deluje v 
likovni umetnosti. Na primer v slikarstvu podoba nosi tako materialno kot pomensko plat. Barva, debelina in tekstura 
nanosa predstavljajo materialne razsežnosti, medtem ko dogovorjeni pomen pomenske. 
10
 Austin, John. L. Kako napravimo kaj z besedami. Ljubljana. Studia Humanitatis, 1990, 17. 
6 
 
proizvesti konkretno etično učinkovitost, efektivnost in afektivnost, merljivo v kolikosti oz. kakovosti 
premestitve.11  
 
Kako pa je z umetniškim konstativom? 12  Če si umetniški performativ prizadeva pomenskost 
spodnesti na ničelno točko, je pri umetniškem konstativu ravno obratno — želi si popoln nadzor 
pomenskosti. Do sedaj smo izpostavili, da ima jezikoslovna konstativna izjava vlogo, da opiše neke 
stvari, ugotovi neko dejstvo. Na kratko bi lahko rekli, da v vsakdanjem pomenu konstativ izjavlja oz. 
izjavi neko dejstvo, ki se mu lahko določi status resničnega ali neresničnega. V umetnosti je nekoliko 
drugače. Kar se zdi z vidika umetniškega pojmovanja ključno, je končnost in nespremenljivost 
konstativa, s tem pa tudi pomena. Zahteva namreč povsem jasno razmerje med pomenom in nosilcem 
pomena. Umetniški konstativ se potemtakem od vsakdanjega loči po statusu razsojanja resničnosti. 
Želi si biti zgolj in samo resničen, s tem pa tudi neizpodbiten. Želi si biti izjava, ki opredeljuje 
identitete tistim, ki jo izjavljajo (se pravi umetnikom), in tistim, ki jo prejmejo (se pravi gledalcem). 
Umetniški konstativ je torej način izjavljanja, ki zagotavlja nadzorovanje, urejenost, hierarhičnost. 
Ravno v tem pa se tudi najbolj razlikuje od umetniškega performativa, ki si kontrastno želi 
anarhičnosti, neurejenosti ter v sebi nosi potencial samostojnega, samovoljnega vzpostavljanja 
identitete.  
 
Do sedaj je jasno, da sta si umetniški konstativ in performativ dodobra kontrastna, vprašanje pa je, 
kateri tipi umetnosti se ju poslužujejo, ju uporabljajo kot način izjavljanja. Zdi se, da je umetniški 
konstativ nekako najbolj primeren za umetnost, ki je usmerjena v konvencionalnost, normotvornost 
in hierarhičnost. Te lastnosti najlažje pripišemo klasični umetnosti, ki si želi svoje delovanje prikazati 
kot vzvišeno in v varni oddaljenosti od prejemnika. Z besedno zvezo klasična umetnost ni mišljeno 
izrecno umetniško obdobje, marveč prej neka nadčasovna naravnanost k značilnostim, normam in 
konvencijam, ki so bolj ali manj skupne umetniškim delom, ki si želijo izjavljanja preko umetniškega 
konstativa. Govorimo o umetnosti, ki je zavezana mimetičnemu v smislu posnemanju, ki izjavo 
prikazuje oddaljeno od prejemnika, zavito v izmišljeni svet, ki naj bi bil karseda odličen posnetek 
realnega. Ta klasična umetnost si želi dokončnih, nespremenljivih izjav. Je umetnost razumljive in 
predvsem dogovorjene pomenskosti, ki si ne želi pretirane aktivnosti gledalca, marveč ga hoče 
postaviti na varno mesto pasivnega prejemnika sporočila in mu, vsaj do neke mere, določiti identiteto. 
Domnevno bi lahko rekli, da se nadčasovni pojem klasična umetnost še najbolje prilega zahodni, 
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 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 36. 
12
 Izraz konstativ se sicer v umetnostni teoriji ne uporablja. Umetniško rabo izraza izvozimo kot sosledje z umetniško 
rabo izraza performativ. 
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meščanski, belopolti ter patriarhalni umetnosti (se pravi umetnosti, ki je v nerazvezljivi zvezi s 
judovsko-krščanskim kontekstom). V slednji ima umetniški konstativ vlogo izjavljanja edine resnice 
— takorekoč krščanske dogme. Umetniški konstativ je tako po svojih najboljših močeh prikaz neke 
stvarnosti, dejanskosti, stalnosti in tudi ustoličenosti.  
 
In kateri umetnosti pripada umetniški performativ? Če ga najlažje postavimo v nasprotno razmerje 
do konstativa, potem domnevno pripada umetnosti, ki je karseda nasprotujoča klasični. Zdi se, da je 
umetniški performativ nekako najbolj primeren umetnosti, ki si bolj ali manj prizadeva k anarhičnosti, 
odsotnosti norme. Zdaj je že jasno, da je to umetnost, ki v sebi nosi lastnosti avantgardnega. Z 
avantgardno umetnostjo prav tako ni mišljeno zgolj določeno umetniško obdobje, marveč zopet 
nadčasovne značilnosti, ki so bolj ali manj skupne umetniškim delom, ki si prizadevajo za izjavljanje 
preko umetniškega performativa. Govorimo o umetnosti, ki je zavezana kršenju mimetičnega v 
smislu posnemanja, ki je zavezana približevanju v razmerju do prejemnika. To je umetnost, ki si 
prizadeva razbiti varne meje med iluzijo in realnostjo in si želi realnosti same. Ne poslužuje se 
posnemanja, upodabljanja, marveč pričujočnosti, realnega stika. Za razliko od klasične umetnosti, si 
želi prejemnika motivirati, ga aktivirati pri dopolnjevanju, tvorjenju pomenskosti in navsezadnje pri 
oblikovanju njegove lastne ter nove skupnostne identitete. Ni podvržena končni nespremenljivi 
pomenskosti, marveč je usmerjena k razbijanju pomenskosti, k nedokončnemu izjavljanju. 
Domnevno bi lahko rekli, da se nadčasovni pojem avantgardna umetnost še najbolje prilega zahodni 
umetnosti zgodovinske avantgarde, ki se pojavi v prvi polovici dvajsetega stoletja, in še radikalneje, 
uspešneje umetnosti neoavantgarde, ki se pojavi v drugi polovici dvajsetega stoletja.  
 
Nikakor ne trdimo, da performativnost v klasični umetnosti ne obstaja, temveč trdimo, da je njen 
vpliv šibek, neželen in sekundarnega pomena. Četudi se ta umetnost prikazuje v okviru umetniške 
uprizoritve, se pravi umetniške dejavnosti v živo, to prikazovanje ni resnično, temveč zakrito v 
umetniško posnemanje realnega, v fikcijo. Umetniške uprizoritve klasične umetnosti ne izvajajo, 
marveč prikazujejo, posnemajo izvajanje. 13  Umetniška dela imajo tako predvsem zakonitosti 
umetniškega konstativa in ne umetniškega performativa. Umetniška dejanja klasične umetnosti 
namreč ničesar oziroma ničemur ne vzpostavljajo pomena na novo, ničesar ne spremenijo, marveč 
predvsem ohranjajo, svoje identitete ne utelešajo, temveč jo upodabljajo preko dogovorjenih 
pomenov. Prav tako ne moremo trditi, da je avantgardna umetnost povsem osvobojena konstativa. O 
vseh teh izstopanjih nekoliko več kasneje. 
 
                                                 
13
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 42. 
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Čutno zaznavanje konstativa in performativa 
Do sedaj smo poskušali nazorno začrtati mejo med umetniškim in neumetniškim performativom in 
umetniškim in neumetniškim konstativom. Če hočemo v raziskovalni nalogi umetniškost zožiti 
pretežno na likovno področje, jo moramo opredeliti v razmerju do ostalih umetnosti. Pred kar se da 
natančno opredelitvijo likovnega, je potrebno opredeliti še samosvoja čutno-zaznavna razmerja, ki si 
jih vsaka umetnost prisvaja na svoj način. Če zaznavanje umetniškega izjavljanja prenesem na 
osnovne človeške čute, potem lahko rečem, da lahko konstativ in performativ doživljamo na vsaj pet 
različnih načinov. A zaznavanje konstativa se pri tem dodobra razlikuje od zaznav performativa. 
Konstativ se namreč osredotoča na čutno dojemanje, ki je rezervirano primarno za kultiviranega 
človeka. Tako lahko trdim, da je zaznavanje umetniškega konstativa rezervirano zgolj za vid in sluh.14 
Vid je pri tem v dolgi tradiciji petih čutov umetniškozaznavno privilegiran, na vzvišenem mestu, saj 
naj bi bil v primerjavi z dotikom, vonjem in okusom manj vezan na fizično/telesno razsežnost in manj 
na materialnost.15 Oko je v klasični umetnosti sredstvo za sprejemanje svetlobe, sredstvo sprevidenja 
in resnice ter je »božanski organ, dostojen […] za označevanje božje prisotnosti, ki je vsevidna in 
vsemogoča« (Mitrović, 35). Podoben, a že nekoliko manj človeški, primitivnejši status si prilašča 
sluh. Ta namreč poleg vida edini omogoča zaznavanje umetnosti z varne razdalje subjekta 
sprejemanja. Vse umetnosti v klasičnem smislu, se pravi v okviru izjavljanja preko umetniškega 
konstativa, si lastijo zgolj dva načina čutnega zaznavanja. Lahko bi rekli, da si likovna umetnost 
najbolj prisvaja čutnost vida, glasbena umetnost čutnost sluha, plesna umetnost primarno čutnost vida 
in sekundarno čutnost sluha (zaradi glasbene podlage), umetnost gledališča enakovredno čutnost vida 
in sluha ter umetnost besede najbolj čutnost sluha16. Vsa ostala čutna zaznavanja, se pravi tip, vonj 
in okus, so rezervirana za živalskost, primitivnost, za katero pa se zdi, da ne more biti del klasične 
umetnosti.17 »Freud začetek kulture postavi na točko premestitve, ko vid triumfalno preseže vonjske 
(živalske) dražljaje.« (Mitrović, 36) 
 
Drugače pa se živalska oz. primitivna razsežnost začne odpirati v okviru performativa. Performativna 
umetnost začne posegati po bližini gledalca, začne takorekoč razkrajati varno oddaljenost subjekta 
prikazovanja od subjekta sprejemanja.18 Avantgardna umetnost v ospredje postavi tudi zanemarjena 
oziroma nespoštovana čutna zaznavanja, tako nemalokrat pride do dotikanja, vonjanja ali celo 
                                                 
14
 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 34. 
15
 Prav tam. 
16
 Besedna umetnost je v klasičnem načinu sprejemanja izjave primarno slušna, saj je bila nekdaj bolj namenjena javnemu 
recitiranju in poslušanju in ne zasebnemu branju, kot je pojmovana dandanes. 
17 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 35. 
18
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 58. 
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okušanja. Gledalci oz. soustvarjalci umetniškega performansa ne zgolj gledajo in poslušajo, temveč 
imajo možnost tudi vonjati skupnostno atmosfero, tipati soprisotno skupnost, nemalokrat pa imajo 
celo možnost okušati vse, kar je prisotno v dogodku.19 Ker je klasična meja med fikcijo (odrom) in 
resničnostjo (parterjem) v takšnih primerih ukinjena, je gledalec tudi sam ustvarjalec umetniškega 
izjavljanja, pri tem pa soodgovorni oblikovalec pomena.20 Ne zgolj sprejema čutnega zaznavanja, 
marveč to omogoča tudi performerjem. 
 
Proizvajanje in sprejemanje likovnega konstativa 
S pričujočim poglavjem želimo pokazati na svojevrstne zakonitosti proizvajanja in sprejemanja 
likovnega konstativa, ki jih je moč uvideti v prostoru, subjektu, proizvodu, materializaciji ter 
pomenskosti. Pokazati hočemo na strogo ločenost med proizvajanjem in sprejemanjem slednjega 
načina izjavljanja (oziroma izjave) ter ga opredeliti v kontrastnem razmerju do likovnega izjavljanja 
preko performativa, ki ga predstavimo v sledečem poglavju. Zakonitosti obeh smo tako primorani 
predstaviti v domnevno najučinkovitejši čistosti, popolnosti, za katero pa se zavedamo, da je v svoji 
celosti vsekakor nedosegljiva. Za takšno metodo se odločimo zgolj zaradi bolj nazornega in jasnega 
razločevanja nasprotnih polov, slednje pa je najlažje prikazati v idealnih pogojih, v katerih pride do 
najuspešnejšega kontrasta. Če smo pokazali, da je konstativ pri najboljših močeh ravno pri klasični 
umetnosti, ki je krščansko predznačena, potem tega dejstva v slednjem poglavju ne moremo 
spregledati. Zakonitosti naj bi sicer bile izmišljene, nadčasovne, hkrati pa se neizbežno dotičejo 
izrecno zahodnega, belopoltega, patriarhalnega umetniškega konteksta, saj so v njem najizrazitejše. 
 
Zaradi lažjega razumevanje zakonitosti sprejemanja konstativa predstavljamo delo nizozemskega 
slikarja Johannesa Vermeerja iz leta 1665 z naslovom The Artist's Studio.21 Slednje delo je eno izmed 
boljših, ki prikazujejo postopek proizvajanja konstativne izjave, saj prikazujejo umetnikov 
avtoportret med aktom slikanja, se pravi med postopkom, ki si po normativih klasične umetnosti želi 
biti karseda zastrt. Ker sta proizvajanje in sprejemanje pri izjavljanju likovnosti preko konstativa 
ločeni, kot drugo delo predpostavljamo skulpturno oz. reliefno delo slovaškega kiparja Karla Georga 
Mervilla iz leta 1782 z naslovom Fall of the Angels.22 Slednje zelo nazorno izpostavlja normiranost 
sprejemanja. 
                                                 
19
 Tako lahko na primer ko-subjekt v ritualno naravnanem umetniškem performansu pije ali uživa tisto, kar skupnost 
opredeli za predmet žrtvovanja. 
20
 Lehmann, Hans-Thies. Postdramsko gledališče. Ljubljana. Maska, 2003, str. 162. 
21  Glej: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Art_of_Painting#/media/File:Jan_Vermeer_-_The_Art_of_Painting_-
_Google_Art_Project.jpg 
22




Konstativni prostor proizvajanja 
Konstativ je način izjavljanja, ki zahteva strogo ločeno, osamljeno in nadzorovano proizvajanje. 
Slednje se zgodi v varnem okolju likovnega ateljeja, ki je stalen, zaprt za štirimi stenami, lasti pa si 
ga zgolj umetnik, bodisi slikar bodisi kipar. Slednji mora biti tekom proizvajanja konstativa, se pravi 
v postopku upodabljanja likovne snovi, v tem svetem prostoru nedostopen za oči vsakdanjega 
človeka.23 Atelje je namreč prostor svetlobe, prostor skorajda umetniškega božjega utelešenja. Vse 
zakonitosti konstativnega prostora proizvajanja pa dejansko ne morejo izbrisati vse prostorskosti, ki 
se ustvari v času proizvajanja. Posledično ustvarja konstativ pogoj, da je ta prostorskost očesno 
dosegljiva zgolj božjemu prejemniku. Atelje je edini prostor likovnega konstativa, v katerem je 
nosilec pomena oz. likovni material tako izrazito razgaljen.24 Prostorskost oz. atmosfera prostora je 
ustvarjena s telesnostjo umetnika in materialnostjo umazanosti gline, kamna, oglja, barve in ostalih 
likovnih materialov ter materialnostjo zrtega objekta. Konstativni prostor ima nenazadnje 
dogovorjena razmerja in meje postopanja po prostoru. S tem mislimo izrecno na žive, objektivizirane 
predmete upodabljanja (najradikalneje — razgaljene ženske). Ti objekti gledanja imajo dogovorjen 
položaj v prostoru, biti morajo nepremični, bodisi so predmeti tihožitja bodisi so živi, v procesu pa 
se jim ni dovoljeno nahajati v svetem krogu slikarja in njegovega nedokončanega nosilca, bodisi 
platna bodisi kiparskega gnetenja. 
 
Predočeno Vermeerjevo delo je v tem oziru izredno zanimivo, saj gledalca postavlja pred prostor, ki 
mu je nekako odvzeta prostorskost. Prostor se prikazuje kot statičen, sterilen in nesporen. V zgornje-
levem delu slikarskega platna je prikazan zastor, ki opravlja enako funkcijo kot običajen odrski zastor. 
Gledalca opominja, da nima možnosti realnega vstopa v prostor in da zastor simbolično predstavlja 
mejo med realnim, vsakdanjim svetom in umetniškim, fikcijskim svetom. Zastor gledalca torej 
opominja, da je umetniški atelje prostor zastrtosti vseprisotne materialnosti.  
 
Konstativni subjekt proizvajanja 
Konstativni subjekt proizvajanja je osamljen, izoliran in očem nedostopen umetnik. A čemu njegova 
zahteva po osamitvi in nedosegljivosti? Gre za ranljivost njegovega telesa. Za njegovo človeško, živo 
in drgetajoče meso, ki mora ostati — glede ne to, da je božje navdihnjen — očem prikrito. Prejemnik 
oz. gledalec njegove umetnosti ga ne sme niti za hip dojemati kot telesnega.25 Konstativni subjekt je 
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 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 77–79. 
24
 Prav tam. 
25 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 144. 
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lahko zgolj akademsko usposobljen umetnik. Ta zahteva pa se zdi v nasprotju z vsemi ostalimi še 
najnežnejša. Umetnik je namreč privilegiran zahodni, belopolti, krščansko patriarhalni moški višjega 
stanu. 26  Pri normiranosti torej ne gre zgolj za zahtevo po likovni akademskosti, marveč za 
»dogovorjenost razrednega, verskega, rasnega in nenazadnje spolnega identificiranja« (Jones, 30). 
Zgolj takšna normirana identiteta lahko vzpostavi sveto povezavo z božjim. Klasični umetnik je 
navadno osredotočen v eno samo disciplino, najsibo slikar, kipar (ali grafik). Malokaterega 
klasičnega umetnika se pojmuje tudi kot večdisciplinskega ustvarjalca. Bistveno pri tem je njegovo 
akademsko obvladanje discipline, v kateri prikazuje svojo božansko nadarjenost. 27  Od tod tudi 
nagnjenost k enodisciplinskosti, saj je po klasični estetiki veliko težje biti mojster dveh tako različnih 
disciplin oz. medijev. Že samo klasično šolanje navadno poteka enodisciplinsko. Zahteva po zastrtosti 
božanskega posrednika ni vzpostavljena zgolj zaradi morebitne mesnatosti in posledično mesenosti 
njegovega telesa. Atmosferskost prostora iz zgornjega odstavka se namreč polašča tudi umetnika. 
Atmosfera materialnosti barve, kamna in ostalih likovnih materialov ni zgolj stvar ateljeja, marveč 
tudi skrbno oblečenega umetnika. Likovni umetnik je tako v postopku proizvajanja tudi telesno obdan 
z materialom artikuliranja, je lahko nesramno umazan in neurejen. Navkljub vsej umazanosti je eden 
redkih, ki mu je dovoljeno secirati, si ogledovati parcialnost, gnusobnost in erotičnost telesa.28 A vse 
to zgolj zaradi končnega dogovorjenega cenzuriranega upodabljanja. 
 
Van Delfovo delo prikazuje umetnika slikarja v varni distanci, potisnjenega nekoliko v zasenčen del 
slike. Gledalec ima moč slikarja videti zgolj iz hrbtne strani, s tem pa ga nima moči niti identificirati. 
Vse, kar je na slikarju človeškega, je karseda dobro zastrto. Gledalec nima moči doseči njegovega 
obraza, odvzeto mu je zaznavanje vsakršnih slikarjevih čustev, vsakršne živosti njegove biti. Ves je 
dodobra oblečen/zastrt, edini del telesa, ki je golo izpostavljen, pa je njegova desna dlan. To slikar 
stori zato, da izpostavi svoj vodilni organ, ki mu omogoča izvajanje tega nadarjenega proizvajanja 
umetnosti. Roka je prikazana umetniško stilizirano, brez kakršnegakoli namigovanja na erotičnost ali 
smrtnost človeškega. Slikarjeva obleka je povsem čista, brezmadežna ter tako osvobojena likovne 
materialnosti, ki je v ateljeju potencialno lahko prisotna. 
 
Konstativni proizvod proizvajanja 
Konstativni proizvod je nedovršena oblika likovnega izjavljanja, se pravi: nedovršena slika ali 
skulptura. Je umetniško delo v postopku proizvajanja, ki je nepostavljeno in neokvirjeno, posledično 
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 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 30. 
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 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 34. 
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 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 93. 
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ga ne moremo imenovati artefakt. Gre za umetniško platno ali umetniško skulpturno gmoto, ki se 
plasti ter v zaščitenem okolju prehaja k svoji končni podobi. Zaradi neokvirjenosti in 
nepodstavljenosti ne omogoča varne distance sprejemanja, kar pa pogojuje zgolj zrenje umetnika. 
Nahaja se lahko zgolj v ateljeju ali v drugotnem umetniško zavarovanem okolju, kjer se artikulira na 
mestu bodočega razstavljanja (na primer stensko cerkveno slikarstvo, freske, mozaik …). Gre za 
proizvod, ki ni sam sebi namen, ni zgolj samostojno delo, temveč je načrtovan z namenom vključitve 
v širšo okolico kasnejšega integriranega konteksta.29 Tako je ob nastajanju zamišljen v absolutnem 
sožitju prvotno z okvirjem/podstavkom ter drugotno z vso atmosfero okolice, v katero kasneje vstopi 
kot dokončno delo — artefakt. Gre za normiranost, ki se ne kaže zgolj v samostojni etični, spoznavni 
in estetski funkciji umetnosti, marveč vse funkcije opredeljuje v oziru celostnega izjavljanja.30 
Zakonitost konstativa zahteva sprejemanje dela šele, kadar je to postavljeno v celostno umetniško 
strukturo z jasno normiranostjo. Nedokončano umetniško delo je v največji meri nedostopno v 
procesu izjavljanja zato, ker gledalec v njem ne more jasno zreti pomena in ker ne more jasno ločiti 
umetniškega dela od subjekta proizvajanja. 31  V tem postopku sta umetnik in proizvod namreč 
neločljiva, zavezana h končnosti, s tem pa tudi materialno/telesno sporna za očividca. 
 
Gledalec, ki je soočen z van Delfovo sliko, je postavljen pred končen, uokvirjen in v okolico 
integriran artefakt. Zanimivost dela je v tem, da prikazuje delo v delu. A slednjega notranjega dela 
gledalec ne more pojmovati kot artefakt. Delo je namreč neokvirjeno in ni postavljeno v avtentično 
okolje, za katerega se proizvaja. Nedokončanost dela je avtor dobro zastrl z lastnim telesom in senco, 
ki jo sam proizvaja. Nedokončano notranje delo je takorekoč potisnjeno na stran, je neprimerljivo 
manjše od dejanskega artefakta prikazovanja, v ospredje pa je postavljen akt slikanja, ki je za gledalca 
vsekakor nekaj fascinantnega. 
 
Konstativna pomenskost in materialnost proizvajanja 
Izjavljanje umetnosti preko likovnega konstativa ima za svojo osnovno enoto likovno podobo, a 
slednja je v postopku proizvajanja izražena v neokvirjenem platnu ali nepodstavljeni skulpturi. Kar 
je pri nedovršeni podobi najspornejšega, je njeno nejasno razmerje med pomenom in nosilcem 
pomena. V postopku nastajanja je torej podoba zgolj material in meso vsega tistega, kar se nahaja v 
skrbno varovanem umetniškem ateljeju.32 Očividec je nima sposobnosti uvideti, spregledati v končni 
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 Bodisi je načrtovan za izpopolnjenje cerkvene celote ali privatne umetniške zbirke bodisi je normirano postavljen v 
muzejsko razstavno okolje. 
30
 Zdi se, da je najboljši primer tega prav baročna umetniška artikulacija, v kateri vse sestre umetnosti (arhitektura, 
likovna umetnost, umetnost oblikovanja, uporabna umetnost …) karseda vzajemno, združevalno in enoglasno izražajo.  
31
 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 104. 
32
 Prav tam. 
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dogmatični in s tem normirani sporočilnosti. Sporočilnost je ogrožena zaradi vsega materialno 
neopredeljenega. V procesu upodabljanja je nedovršena podoba tako seštevek vse likovne 
materialnosti, se pravi likovnih materialov, vse objektivizirane materialnosti umetnikovega zrenja, se 
pravi materialnosti tihožitja, živeža rastlin, živali ali celo človeškega telesa ter nenazadnje 
najnevarnejše materialnosti umetnika samega. Slednja materialnost je najnevarnejša, saj je edina v 
vlogi subjekta. Umetnik popredmeti vso materialnost v prostoru, jo prenaša na platno, v procesu 
upodabljanja pa omenjeno materialnost zabrisuje ter jo normira v pomenskost, ki postopno prihaja v 
ospredje. Vsa omenjena materialnost pa ni sporna zgolj zaradi manka pomenskosti, marveč zaradi 
tega, ker lahko morebitni očividec v njej sprevidi napačen, neželen oziroma grešni pomen. Vsa 
fluidnost likovnih barv lahko vzpostavlja povezave izločkov, vsa parcialnost likovno trdnejših 
materialov pa lahko simbolizira raztreščenost, razrezanost, ranljivost, ki je v krščanskem smislu prav 
tako grešna.33 Napačna pomenskost je najbolj kritična v zrenju nenormiranega objekta opazovanja. 
Med vsemi materialnostmi umetniških motivov se zdi materialnost opazovanega človeškega telesa 
za oči vsakdanjega človeka najnevarnejša. Ta materialnost oziroma telesnost s svojo najočitnejšo 
razgaljenostjo namreč najbolj namiguje na seksualnost erotičnega ali smrtnost gnusobnega 
človeškega telesa. »Kulture ni mogoče razumeti brez spoštovanja prepovedi in prepovedanega užitka. 
Pri tem gre za dve temeljni krščanski prepovedi: prepoved uboja in incesta,« (Mitrovič, 61) ki ju 
morebitni očividec vsekakor lahko uzre v postopku proizvajanja. Umetnik vsekakor ne sme zgolj 
prenesti živega drgetajočega mesa človeškega telesa, marveč ga mora estetsko normirati, stilizirati in 
narediti opazovalčevim očem dostopnega.34 Umetnik je tako edini, ki zre v živo meso, to pa mora 
preprečiti vsem ostalim opazovalcem. Zadnja človeška telesnost, ki je prisotna v nastajanju, je 
slikarjeva prezenca. Ta je dogovorjeno pojmovana kot božansko utelešenje, kot navidezna netelesnost 
in mora biti – če že – zrta v strogi ločenosti od končne likovne materializacije. Umetnik je v procesu 
artikuliranja izjave vsekakor v intimnem odnosu z materialnostjo, a ta je očem povsem zastrta. Vse, 
kar gledalec predhodno ve o umetniku, je dejstvo, da je pri slikarstvu distanca intimnosti med likovno 
materialom in telesnostjo slikarja ponazorjena s čopičem, pri kiparstvu pa s kladivom in dletom. 
Likovnik je tako že v samem procesu izvajanja zrt kot prejemnik zgolj vidnih vibracij in ne tipnih, 
vonjavnih ter okusnih, ki sledijo v živalsko naslado.35 Vsi likovni pripomočki, s katerimi modelira 
material, so božje vodeni prenosniki, zato pa tudi sterilni in nesporni. 
 
                                                 
33
 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 60. 
34
 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 50—51. 
35
 Pri resničnem postopku upodabljanja je temu vsekakor moč oporekati. Slikar je namreč tipno čuteč pri postavljanju 
upodobljenega predmeta, bodisi tihožitja bodisi človeškega telesa, v tipnem odnosu pa je tudi z likovno materialnostjo. 
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Pričujoče delo je izredno zanimivo zato, ker lahko gledalec v njem zre notranje, nedokončano delo. 
Takšne prakse so zelo redke. V klasično pojmovani umetnosti je nedokončano slikarsko platno 
navadno prikazano kot povsem zastrto, omogoča zrenje zgolj iz hrbtne strani. Nemalokrat je gledalec 
lahko priča dokončanemu, a neokvirjenemu delu. Slednje delo pa gledalca predpostavlja pred 
neokvirjeno in nedokončano notranjo podobo. Posledično je podoba dodobra zakrita. Gledalec lahko 
iz nedokončanega dela razbere dovršeno ozadje in zgornji naglavni fragment opazovanega modela. 
Sicer pa nedokončana podoba gledalcu v zanemarljivo majhni količini vzbuja vtis fragmentiranosti 
in necelovitosti. Dodobra je zastrta za slikarjevo telo in njegovo senco. Podobe gledalec ne more 
pojmovati v napačni pomenskosti, saj mu je prikrita sama likovna materialnost. Nedokončano podobo 
lahko gledalec kvečjemu opazuje v zunanji upodobitvi slikarjevega modela. Vsa vseprisotna 
materialnost, ki ima v procesu proizvajanja potencial razgaljenosti je spretno estetizirana in 
moralizirana. Materialnost slikarjevega objekta upodabljanja je prav tako zanemarljiva kot on sam. 
Slikar je dodobra distanciran od vse likovne umazanosti. Prikazan je v upodabljanju s čopičem in 
distančnikom, kar mu omogoča brezmadežnost. 
 
Konstativna pomenskost in materialnost sprejemanja 
Za razliko od nejasnega razmerja med konstativno pomenskostjo in materialnostjo v postopku 
proizvajanja je slednje razmerje v postopku sprejemanja končne podobe jasno razločno. Likovna 
»podoba v klasičnem smislu podaja verski nauk in skozi slikovno površino vodi gledalca v globino 
teksta. Podoba je ilustrirana različica pisane besede, tako imenovana biblija revnih in nepismenih,« 
(Mitrović, 14) ki pa v dobi klasične umetnosti kot prejemniki prevladujejo. V končni podobi je 
odstranjena vsa neželena materialnost, se pravi telesnost umetnika, materialnost oz. telesnost zrtega 
predmeta in vsa umazana likovna materialnost. Končna podoba ima jasno izpostavljeno ciljno 
pomenskost, hkrati pa je likovna materializacija skrbno, etično in estetsko korektno postavljena v 
ozadje prejemnikovega zaznavanja.36 To je estetsko doseženo s stilizacijo in umetniškim mimezisom, 
se pravi gladkim, nežnim realističnim posnemanjem, etično pa z vso normiranostjo upodobitve. 
Seveda je gledalec soočen tudi z materialnostjo, a ta je pri konstativu napram pomenskosti drugotnega 
pomena. Končna reprezentirana materialnost je minimalno izražena v klasičnih likovnih materialih, 
ti pa so pri slikarstvu privilegirano olje na platnu ter pri kiparstvu privilegiran kamen. Ti materiali s 
svojo dragocenostjo in nedosegljivostjo posredno izražajo distanco umetnika oz. umetnosti od 
prejemnika. V procesu sprejemanja je gledalec postavljen pred dokončno in celovito podobo, s tem 
pa oropan živega telesa subjekta proizvajanja, se pravi umetnika in morebitnega telesa objekta zrenja, 
                                                 
36 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 52. 
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se pravi najradikalneje razgaljenega ženskega telesa. Gledalec je postavljen pred tendenčno nesporen 
pomen, ki mu omogoča zgolj vidno čutno zaznavnost.37 Če je umetniku v postopku proizvajanja 
omogočena slušna čutnost, v morebitnem pogovoru z modelom, tipna čutnost, pri morebitnem 
intimnem prestavljanju delov telesa modela, in celo vonjavna, pri neizbežnih vonjavnih zaznavah 
ženskega telesa, je vsa ta čutna zaznavnost gledalcu skrbno odvzeta. Gledalec namreč nima 
moči/kulture vseh teh primitivnosti in animalnosti preprosto čutno prezreti. Morebitni gledalec 
postopka proizvajanja nima zmožnosti predmeta zrenja gledati zgolj kot etično in estetsko 
korektnega, marveč ga vsaj za trenutek zre kot človeškega, mesnatega in s tem mesenega.38 Ta 
sposobnost je dodeljena zgolj božansko čistemu in nedolžnemu umetniku. Ravno zaradi 
nesposobnosti čistega zrenja navadnega smrtnika je podoba karseda normirana. To pa ima za 
posledico povsem jasno opredelitev likovnega konstativa kot končne izjave. Pri likovnem konstativu, 
se pravi umetniškem, za razliko od vsakdanjega, gledalec tendenčno nima oz. ne sme imeti moči 
ocenjevati, ali je prikazano dejstvo, izjava resnična ali neresnična. Kar je materializirano oz. 
pomensko določeno, si prizadeva biti čista in edina dogmatična resnica. Upodobitev likovne podobe 
je dejansko privilegij, ki ga gledalec prejme od boga, ker mu slednji prikaže tisto, kar mu je v 
vsakdanjem življenju nevidno, nedostopno ali še bolje – nerazumljivo.39 Vse tisto skrivnostno in 
božansko mu razodene v vidno zaznavni podobi. Vprašati pa se je potrebno, kaj zares je pomenska 
vrednost te podobe? Pomensko polje izraza je potrebno zožiti do te mere, da se še vedno tiče 
zakonitosti, ki jih zahteva idealna umetniška izjava vzpostavljena preko konstativa. Likovni teoretik 
Jožef Muhovič podobo opredeljuje kot: 
 
»v likovni ustvarjalnosti je termin podoba kljub raznolikim splošnim pomenom praviloma 
še vedno v prvi vrsti povezan s tem, kar ima svoj videz, ki ga je mogoče upodobiti, po-
ustvariti, in s tem, čemur je mogoče videz na likovni način prirediti oz. ustvariti […] 
Videz in oz. podobo imajo v prostoru in času eksistirajoče stvari in pojavi, ki jih likovni 
ustvarjalci od nekdaj upodabljajo […] (1) ikonski tip: Prvi tip podob imenujemo ikonske 
podobe (ikonografija) […]« (Muhovič, 568). 
 
Podoba je torej likovni videz, likovno predelan material, ki omogoča hoteno pomenskost. Opredelitev 
v prvem delu zelo nazorno pokaže, da gre pri podobi za prirejanje, se pravi normirano ustvarjanje, v 
drugem delu pa je izpostavljena neločljivost od ikonskega, se pravi pomensko določenega. Ob jasni 
                                                 
37
 Prav tam. 
38
 Pravzaprav si ni težko predstavljati, da morebitni soprisotni gledalec proizvajanja več časa nameni zrenju golega 
ženskega telesa kot pa platnu, ki golo žensko telo postavlja v pridušeno etično in estetsko korektno podobo. 
39
 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 14. 
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zakonitosti likovne podobe pa je potrebno opredeliti še (za vsakdanjega človeka) najbolj ogrožajoč 
motiv likovne umetnosti, ki je v tej raziskavi osrednjega pomena. Govorim o aktu (še posebej 
ženskem), ki je v klasični umetnosti najbolj provokativen motiv zaradi pričujočega evociranja 
naslade. Potrebno je opredeliti pomensko vrednost klasičnega akta. Muhovič akt predstavi kot »v 
likovni ustvarjalnosti […] upodobitev golega človeškega telesa v dveh ali treh dimenzijah« (Muhovič, 
46). Zdi se, da je opredelitev v smislu klasične umetnosti preskopa oziroma premalo normirana. 
Muhovič namreč poda povsem splošen opis, ki pa ne strogo ločuje klasičnega akta. Pomensko 
vrednost slednjega je potrebno oblikovati v okviru vsega tistega, kar briše znake biološke realnosti. 
Klasični akt je namreč oblečen v predpisane dogovore estetike in morale40 ter »simbolno označuje 
zmago kulture nad naravo, razuma nad telesom« (Mitrović, 53). Pri njem gre za konstruktivni odmik 
vsega telesnega, tipnega, se pravi iztrebkov in izločkov utripajočega in propadajočega mesa. 
Upodabljanje telesa je najbolj zapleten, najbolj kritični predmet umetnosti, saj zbuja strah pred učinki 
na gledalca. »Klasičnemu aktu so tako odvzete vse tiste prvine, ki bi gledalcu porajale haptični/tipen 
učinek in mu vračale organski, dotakljiv videz, ki napeljuje k odpravi prostorskih meja z gledanim 
objektom in odpira možnosti za fizični stik.« (Mitrović, 55) Pri tem je najbolj nevarno izjavljanje 
spolnih organov, saj so nadvse erogeni, predvsem pa krepijo težnjo po dotiku.41 Posledično so iz 
klasičnega akta izvzeti, preoblikovani oz. prikriti. Zrenje v podarjeni spolni organ je sporno iz 
estetskega vidika, saj gledalcu onemogoča harmoničen potek pogleda, odtrga ga od vizualne iluzije 
celovitosti. Namesto skladne celote je gledalčeva pozornost usmerjena v opazovanje nagonskih 
mesnatih in mesenih vzgibov.42 Nekorektna normiranost akta tako ne more prikazovati vzvišenih 
moralnih idej. Spolni organi so tako karseda estetizirani, kastrirani vsega primitivnega in živalskega. 
Moški spolni organ je v klasični estetiki pomanjšan,43 njegove sramne dlake so karseda estetizirane, 
ženski organ pa je predvsem gladek, s tem pa kastriran sramnih dlak in sramne reže. Problematičnost 
spolnih organov je rešena s posebnim nameščanjem estetskih poz in posebnim načinom prikrivanja. 
Takšno vlogo imajo različni pripomočki, predvsem pa roka, ki služi prikrivanju spolnega organa in 
hkrati spominski oživitvi sramu, ki ga podoba predstavlja gledalcu. »Klasični akt ima to simbolno 
moč, da zapolni vrzeli materiala telesnosti, ki je po svoji naravi podvržena neredu, iracionalnosti, 
razpršenosti in nediferenciranosti; lahko rečemo, da je z aktom neformirana snov človeškega telesa 
dobila kulturno ovrednoteno in sprejemljivo obliko.« (Mitrović, 59) 
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 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 54. 
41
 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 56. 
42
 Prav tam. 
43
 »Na klasičnem kipu moškega akta so dlake ob genitalijah stilizirane. V antiki so bili vsi moški, svobodni ali ne, 
neobremenjeno upodobljeni goli. Genitalije moških junakov, bogov ali smrtnikov so naznačene diskretno, a še vedno 
jasno, medtem ko tujcem, sužnjem in satirom umetniki pripisujejo povečan organ.« (Mitrović, 112) 
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Predpostavljeno Mervillovo reliefno delo prikazuje podobo, katere pomenskost je strnjena v naslovu. 
Vsa likovno dovršena materializacija zgolj podpira pomenskost. Dragocenost in nedostopnost 
materiala gledalcu sporoča njuno neenakovredno razmerje. Delo je zanimivo, ker prikazuje gmoto 
več moških oziroma angelskih aktov, ki so upodobljeni v skladu z dogovorjenostjo klasičnega akta. 
V reliefu so prikriti vsi izrazito erogeni fragmenti. Vsi spolni udi, ki bi bili zaradi položaja akta lahko 
potencialno zrti so z žabje perspektive gledalca zastrti. Vsa erotičnost in smrtnost človeškega telesa 
je estetizirana in etično prikrita. Celostno mnoštvo svetih podob deluje dovršeno in harmonično, ne 
glede na to, da prikazuje simbolno degradacijo. Motiv je vsekakor svetopisemski in posledično 
gledalcu blizu. Ta za vzpostavitev pomenskosti ne potrebuje posebne aktivacije, marveč se lahko 
zgolj prepusti estetskemu (in hkrati etičnemu) zrenju. Relief namreč ne vsebuje nobenih nejasnosti, 
praznih mest, ki bi v gledalcu vzbujale motivacijo po vsebinski dopolnitvi. 
 
Konstativni proizvod sprejemanja 
Konstativni proizvod je likovna vsebina, se pravi konstativna pomenskost in materialnost, ki je 
dodeljena nekemu okvirju ali nekemu podstavku. S tem pa je dokončano delo tudi moč pritrditi in ga 
izročiti gledalcem. Konstativni proizvod sprejemanja je torej artefakt v obliki slike. Muhovič artefakt 
pojmuje kot: 
 
»materialno eksistirajoči rezultat likovne artikulacije, ki nosi likovni izraz in informacijo. 
Likovni artefakti so likovne prezence oz. forme v prostoru in času, ki imajo, kot 
dokazujejo neštevilne muzejske in galerijske zbirke po svetu, praviloma status vrhunskih 
in regulativnih kulturnih vzorcev.« (Muhovič, 73) 
 
Iz opisa je razvidno, da je umetniško delo dokončano in dobi položaj artefakta, šele ko se nahaja v 
prostoru in času, se pravi, šele ko je postavljeno na za to predvideno mesto in predočeno za to 
predvidenemu gledalcu. Opredelitev je nekoliko splošna in je verjetno samoumevno mišljena v 
okviru klasičnega artefakta. Slednji je namreč v nerazvezljivem odnosu z okvirjem in podstavkom. 
Šele ko je zgornja podoba uokvirjena ali podstavljena, zares zaživi v hoteni in docela normirani 
pomenskosti. 44  Okvir in podstavek ustvarjata troje različnih vlog in prikazujeta troje razmerij. 
Primarno razmerje med predstavljeno podobo in okvirjem ali podstavkom, sekundarno vlogo 
integracijskega/združevalnega v odnosu med podobo in preostankom prostorskosti/konteksta ter 
nazadnje razmerje med podobo in gledalcem. V prvotnem razmerju se slikarski okvir in skulpturni 
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 Lynton, Norbert. Zgodba moderne umetnosti. Ljubljana. Cankarjeva založba, 1994, str. 190. 
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podstavek kažeta v striktnem sožitju s podobo platna ter kamna. Njun medsebojni odnos pa je 
prijateljsko celo presežen. Okvir in podstavek poudarjata svetost, nedolžnost podobe, likovno podobo 
povzdigujeta.45 V tem pogledu sta na primer zlat baročni okvir in zlat baročni podstavek v vlogi 
preoblikovanja umetniške podobe iz običajne v sveto. S tem pa se hkratno izraža tudi drugo razmerje, 
ki v razmerju do gledalca opredeljuje varnostno razdaljo. Ornamentalnost in pozlačenost teh 
distančnikov podobo opredeljuje kot nedotakljivo. S tem je označen položaj gledajočega v razmerju 
do končno fiksirane podobe. Gre za jasno opredeljeno mejo med božanskim, svetim in vsakdanjim. 
Artefakt je tako zgolj predmet vizualnega občudovanja. Vsa ostala čutnost je, kot sem že omenil, 
gledalcu odvzeta. V zadnjem razmerju okvir in podstavek opravljata vloga adapterja, ki poskrbi za 
integracijsko zlitje podobe z okolico, kateri pripada. Slikarsko platno in skulpturo torej vklapljata v 
arhitekturo ali urbanizem. S tem je izražena prilagoditvena objektivnost, ki klasični podobi odvzema 
pravice splošnih subjektivitet. 
 
Mervillov relief je vsekakor dokončen artefakt, saj je dokončno delo, ki je fiksirano v stenski in 
stropni del cerkvenega prezbiterija.46 Njegov okvir je karseda integriran v širšo sakralno okolico, saj 
ga gledalec nima moči osamljeno zaznavati. Relief namreč nima lastnega okvirja ali podstavka, 
marveč to funkcijo opravljajo stenski pilastri (stebri potisnjeni v steno), okvirji prezbiterijskih oken 
ter primarni obok, ki prezbiterij ločuje od glavne cerkvene ladje. Okvir je tako izvirno vzpostavljen 
in še bolj integriran, kot bi bil v samostojni, ločeni izvedbi. Vsi našteti okvirji se od podobe ločujejo 
zgolj z barvnim in materialnim kontrastom. Stebri, ki opravljajo vlogo teh distančnikov, svete podobe 
dvigujejo od tal ter jih dvigujejo k stropu (nebu), enako funkcijo zatem nadaljujejo okenski okvirji. 
Glavno vlogo opredeljevanja razmerja med podobo in gledalcem opravlja primarni obok, ki dejansko 
ločuje sakralni oder od vsakdanjega. V prezbiterij smejo namreč vstopiti zgolj tisti, ki opravljajo 
bogoslužje. 
 
Konstativni subjekt sprejemanja 
Konstativni subjekt sprejemanja je gledalec, katerega vloga je tendenčno predvidena. Gledalec je 
namreč voden do dokončne, nespremenljive resnice, kar pa ga obsoja na neaktivnost. Konstativnemu 
gledalcu v postopku zrenja ni namenjeno dopolnjevati ali spreminjati pomenskosti, marveč mu je 
dogovorjeno pomenskosti se prepustiti. Likovni konstativ si s strani prejemnika na nek način želi 
odsotnosti lastnega mišljenja, s tem pa si zagotavlja usmerjenost k ohranjanju. Nič, kar je likovno 
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 Prezbiterij je del cerkve, namenjen za glavni oltar in duhovščino. 
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upodobljenega, si ne prizadeva gledalca zavajati, ga kakorkoli motivirati ali mu dati misliti.47 Likovne 
podobe imajo težnjo izjavljati potrjene resnice krščanske dogme,48 s tem pa slednjo lahko zgolj 
krepijo in ne zavračajo. Prejemnik teh podob je predvsem in samo gledalec, saj mu zgoraj omenjena 
okvir in podstavek onemogočata kakršnokoli drugačno čutno dojemanje. Gledalec je torej v 
neenakovrednem položaju do konstativne izjave, s katero naj ne bi na nikakršen način operiral. 
 
Relief z naslovom Padec angelov je delo, ki zelo nazorno prikazuje zahtevano distanco med sveto 
podobo in gledalcem. Kot smo zgoraj omenili, delo ni zgolj povzdignjeno od tal, marveč se nahaja v 
gledalcu nedotičnem in neprehodnem prezbiteriju. Vsakdanji gledalec se mu tako nima moči niti 
dodobra približati, kaj šele, da bi se ga lahko dotaknil. Dovoljeno mu je vanj nemo zreti iz varne 
razdalje realnih tal cerkvene ladje. Ta varna razdalja omogoča karseda celostno in harmonično zrenje 
v podobo in onemogoča zrenje fragmentov, ki bi bili lahko iz drugih, višjih zornih kotov sporni. 
Gledalec je tako postavljen pred celostno pomenskost, ki ne vzbuja vtisa fragmentarnosti in ne pušča 
odprtih interpretativnih mest. 
 
Konstativni prostor sprejemanja 
Konstativni prostor tvori oz. omogoča ciljno pomenskost konstativne izjave. Podoba pride do 
popolnega pomena – in še bolj učinka –, ko je uokvirjena/podstavljena in fiksirana v fiktivno okolico. 
Šele zaključna, z atmosfero zapolnjena prostorskost ji dodeli dokončnost. Konstativni prostor 
sprejemanja je lahko urban, se pravi na prostem, ali pa je povsem zaključen, zaprt, s čimer domnevno 
dosega še boljši atmosferski učinek. Vse zamejitve, vse stene in strop, ki ga opredeljujejo, 
predstavljajo mejo med realnim in fiktivnim. Tla so v klasični in toliko bolj sakralni arhitekturi edina 
likovno nedefinirana. So edina površina, ki navadno ne vsebuje svetih podob, ker se prvič naj ne bi 
po njih hodilo ter drugič, ker izražajo površino vsakdanjega človeka. Vse, kar je v talni površini (če 
že) likovno definirano, so abstraktne estetske usmeritve, ki kažejo dogovorjeno gibanje gledalca. To 
so simbolične meje med tlemi in stenami ter stropom, kar pa jih opredeljuje kot meje med realnim in 
fikcijskim svetom.49 Izjeme talnih likovnih podob so ograjene in pohodno nedostopne, s tem pa na 
enak način nedosegljive. Konstativni prostor pa ne izraža zgolj vodenega gibanja gledalca, marveč 
                                                 
47
 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 55. 
48
 Klasične podobe, ki današnjemu gledalcu morda delujejo nerazumljive, vsaj iz vidika manjšega krščanskega 
ozaveščanja, oživlja ravno ikonografija, se pravi podobopisje, ki jo lahko razumemo kot pripomoček za likovno branje 
Svetega pisma. 
49
 Vse stene in strop imajo v razstavnem oziroma sakralnem prostoru potemtakem identično vlogo, kot jo ima pri 
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tudi usmerja njegove poglede. Likovna dela si navadno prizadevajo biti zrta zgolj iz ene strani.50 To 
je povsem očitno pri slikarskem platnu, katerega hrbtna stran je zakrita gledalcu, enako pa si klasična 
umetnost prizadeva pri zrenju kiparske skulpture. Ta je navadno mišljena in postavljena v frontalno 
soočenje z gledalcem, slednjega pa si nima moči zagotoviti v tolikšni meri kot slikarsko platno.51 
Navadno je prostor opredeljen tako, da so podobe dvignjene nad človeško perspektivo. S tem so 
znova neposredno opredeljene kot vzvišene in nedosegljive. Višji, kot je pogled, bolj vzvišena je 
pomenskost. Gledalec je v višinsko podrejenem položaju. Tako je v sakralni konstativni likovnosti 
najimenitnejša stropna freska, v katero gledalec zre v smeri nebes. Ravno tako delujejo tudi skulpture. 
Te so podstavljene z namenom biti nedosegljive in z namenom ločevati se od resničnega sveta.52 
Konstativni prostor ustvarja svojevrstno atmosfero šele v postopku zrenja. Šele ko vanj vstopi 
normirano vodeni gledalec (tako kot v gledališču), vse v prostoru oživi, reprezentira in reflektira. 
Zrenje v množico svetih podob ima domnevno različne učinke ob samostojnem ali skupnem zrenju. 
Tako lahko po efektivnosti ločujemo med samostojnim ogledom razstave ali sakralne arhitekture in 
razstavno slovesnostjo ter obredjem maševanja, pri katerih prihaja do minimalnih prenašanj vtisov 
med gledalci, s tem pa do vzajemnega seštevka efektov, ki tvorijo posebno skupnostno atmosfero. 
 
Omenjeni Mervillov relief je postavljen v sakralno arhitekturo, ki najučinkoviteje ustvarja tendenčno 
atmosferskost svetih podob. Relief je sožitno vkomponiran v arhitekturni kompleks, v katerem zares 
dokončno vzpostavlja želeno pomenskost. Nazorno izraža razmerje do bogoslužja in razmerje do 
gledalca. Slednjemu je definiran pogled na nebo, kar pa ima status najsvetejše perspektive v okviru 
sakralne arhitekture. 
 
Soproizvajanje in sosprejemanje likovnega performativa 
V sledečem poglavju poskušamo karseda popolno predstaviti domnevno najučinkovitejše zakonitosti 
likovnega performativa ter jih tako postaviti v kontrast s konstativom. Opredeljene zakonitosti zopet 
predstavimo kot idealnein tako v zgodovini umetnosti tudi nedosegljive. V kolikor smo pokazali, da 
je performativ najizrazitejši in najmočnejši ravno pri avantgardni umetnosti, potem tega dejstva zopet 
ne smemo spregledati. Zakonitosti so mišljene kot nadčasovne, hkrati pa smo jih primorani za 
kontrastno primerjanje s konstativnimi postaviti v karseda podobno okolje, kontekst. Tako se tudi 
slednje zakonitosti navkljub časovni neodvisnosti tičejo zahodnega, privilegirano belopoltega in 
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patriarhalnega sveta. Če pri likovnem konstativu lahko govorimo o ločenih zakonitostih proizvajanja 
in sprejemanja, je to pri likovnem performativu nemogoče. Pri slednjem gre namreč za sočasno 
produkcijo in recepcijo, ki se proizvaja vzajemno, se pravi obojestransko. Posledično oba procesa 
opisujemo vzajemno. 
 
Zaradi lažjega razumevanja zakonitosti sosprejemanja in soproizvajanja performativa 
predpostavljamo delo avstrijskega performerja Hermanna Nitscha, ki od začetka 60. let izvaja akcije 
razkosavanja jagnjet imenovane Das Orgien Mysterien Theater,53 pri katerih performerji in gledalci, 
če se želijo udeležiti dejanj, drug drugega zalivajo s krvjo, pomijami in drugimi tekočinami, gnetejo 
drobovje in iztrebke, bosi stopajo po slednjih ter skupaj trebijo jagnje. Na koncu imajo skupen obrok 
z vinom in mesom. Osrednji element akcije je jagnje, ki predstavlja izvor nedostopnega in mejnega 
izkustva, ki povzroča »eksces in s tem posameznikovo katarzo« (Fischer-Lichte, 86). Slednji primer 
se zdi dokaj nazoren pri vzpostavljanju zakonitosti performativa. 
 
Performativni prostor  
Performativni prostor ni ne konvencionalen akademski atelje in ne normiran razstavni ali sakralni 
prostor. Nasprotuje kakršnemu koli vnaprejšnjemu opredeljevanju in zamejevanju. Iz njega so 
izčiščene vse sporočilnosti, ki opredeljujejo razmerje do performerja, in vse sporočilnosti, ki 
opredeljujejo prejemnika. Ni prostor ločevanja med namišljenim svetom in realnim, vsakdanjim 
svetom, marveč je zgolj prostor realnega dogodka, realnega življenja. Prizadeva si, da je v njem 
odstranjena vsakršna opredelitev vzvišenega, nivojskega ali razrednega, vsakršno hierarhično 
označevanje, ki bi lahko subjekta sprejemanja opredeljevalo kot podrejenega. Prostor se kvečjemu 
primarno opredeljuje za anarhičnega. Gre za prostor, ki si želi biti prazen, ničen in brezpomenski, vse 
dokler ga ne zasede in oživi navzočna skupnost in z njo dogodek.54 Performativni prostor tako ni 
prostor dvojne časovnosti proizvajanja in sprejemanja, marveč sočasni, vzajemni in enakovreden 
prostor vseprisotne skupnosti performerjev in ko-subjektov. Odprt je za vse morebitne udeležence, 
njegova dogovorjenost pa je neposredna, se sprotno ustvarja, spreminja in opredeljuje. 55  Je 
tranzitoren in nadzorovan obojestransko, tako s strani performerjev kot tudi ko-subjektov (nekdanjih 
gledalcev). Zaradi takšnih potreb po odsotnosti kakršnekoli vnaprejšnje norme performerji iščejo 
»nove prostore nekdanjih tovarn, klavnic, bunkerjev, tramvajskih depojev, pokritih tržnic, 
nakupovalnih središč, ulic in trgov, parkov, odlagališč, ruševin in pokopališč« (Fischer-Lichte, 180). 
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Kontrastno od konstativnega prostora sprejemanja, je pri performativnem prostoru bistvena nejasnost 
in variabilnost, katere namen ni ohranjanje, marveč spreminjanje, prehajanje, nenehno ustanavljanje. 
Je prostor mimobežnosti, katerega prostorskost brez skupnosti, brez dogodka nima nikakršnega 
obstoja. Prostor se ob dogodku s skupnostjo ustanovi in se ob prenehanju prekine.56 »Prostorskost 
uprizoritve nastane v performativnem prostoru in z njim, ko-subjekti pa jo zaznavajo pod pogoji, ki 
jih postavlja sam performativni prostor.« (Fischer-Lischte, 177) Bistvena je torej njegova 
neponovljiva prostorskost, njegova atmosferskost. Performativni prostor kot prostor atmosfere je tako 
protiprostor, saj ga ne opredeljuje geometričnost, marveč ves njen negativ. Je opredeljen s seštevkom 
vseh čutnih zaznav, vseh vtisov, vseh dogajanj in energij, ki se pretakajo med slehernim subjektom.57 
Ustvarjajo ga konkretni dotiki, prezenčno zrenje, pristne vonjave, iskreni zvoki in nenazadnje 
neposredno okušanje. Lahko rečemo, da gre za anarhičen prostor, ki si želi končne demokratične 
obravnave. 
 
»Nitscheve akcije razkosavanja jagnet potekajo bodisi v njegovem stanovanju ali pa v stanovanjih 
njegovih umetniških kolegov, v galerijah ali pa — pozneje — na odprtih posestvih.« (Fischer-Lichte, 
84) S tem se avtor izogiba tradicionalnim umetniškim zgradbam — svetiščem umetnosti — in za 
performativne dogodke izbira kraje, ki niso odmaknjeni od družbene stvarnosti. Pri svojih izbirah 
posega po praznih nedefiniranih prostorih, ki so odvezani od vsakršnih predhodno dogovorjenih 
razmerij. Gre za realne izpraznjene prostore, brez kakršnekoli predhodne atmosferskosti. Slednjo 
ustvari šele akcija razkosavanja jagnjet. 
 
Performativni kosubjekti 
Performer ni akademski umetnik, marveč si prizadeva biti negenialen, nebožanski, vsakdanji človek, 
saj se opredeljuje kot multidisciplinaren, neakademski. Za razliko od konstativa, ki ima jasno 
razmerje med subjektom proizvajanja in objektom sprejemanja, je ta dvojnost pri performativu 
nemogoča. Pri konstativu je to razmerje jasno ločeno, saj lahko gledalec predmet gledanja — 
umetniško delo — sprejema ločeno od telesnosti umetnika. Pri izjavljanju preko performativa pa je 
ta dvojnost nerazvezljiva, zlita v enost. Objekt postane neločljivi del performerja, ki je pričujoč. 
Objekt je poosebljen, razlaščen ločeno materialnega. Ta zahteva od subjekta proizvajanja ga zavezuje 
k neposredni58 prisotnosti oz. pričujočnosti v času in prostoru sprejemanja. Tako ne more biti skrbno 
varovan v okolici umetniškega ateljeja, marveč je eden izmed neizpodbitnih členov performativnega 
                                                 
56
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 179. 
57
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 180. 
58
 Lehmann, Hans-Thies. Postdramsko gledališče. Ljubljana. Maska, 2003, str. 164. 
23 
 
prostora v živo. Performer je dosegljiv v svoji telesnosti, v materialnosti živega, drgetajočega in 
ranljivega mesa. Pridobi status nosilca likovnega izjavljanja, ki se gledalcem prezentira. Performer v 
maniri performativa tako uprizarja samega sebe, je samonanašalen. Ravno zaradi pričujočnosti pa se 
preobrazijo tudi gledalci.59 Niso zgolj subjekti sprejemanja umetniškega izjavljanja, marveč so priča 
telesnosti in umrljivosti, ki se ne razlikuje od njihove lastne. Performer ni povzdignjen nad gledalce, 
ni prisoten na nasprotni, namišljeni strani, marveč je demokratično časovno in prostorsko vseprisoten. 
Tako performer kot gledalci so v istem prostoru in času dogodka. Gledalci tako niso v varnih, udobnih 
naslonjačih, marveč so ogroženi s prezenco. Slednja jih prvotno preobrazi v ko-objekte. Tudi sami 
namreč postanejo prezentirani, ozrti s strani performerja, saj med njimi ni nobene navidezne stene.60 
S tem so razlaščeni gledalstva in pasivnega zrenja, energija performerja jih okuži in se razseli mednje. 
Niso zgolj prejemniki, marveč soproizvajalci. To ne pomeni, da so razlaščeni zrenja, marveč to, da 
so tudi sami objekt zrenja s strani performerja, ki ni več zgolj proizvajalec, marveč soprejemnik. 
Poruši se prvotno razmerje med subjektom in objektom in se ustvari novo razmerje med 
enakovrednimi ko-subjekti.61 Gledalci se namreč ne morejo ogniti proizvajanju učinkov in efektov, 
ki sooblikujejo skupnost dogodka. Vsi prisotni so razlaščeni dogovorjene hierarhije, s tem pa tudi 
identitete, kar jih prisili v vzpostavitev redefiniranja, tendenčno ponovne identifikacije. Vsi ti 
vseprisotni subjekti brez identitete se ponovno vzpostavljajo preko menjave vlog, oblikovanja 
skupnosti in nenazadnje preko dotika. Ta dejanja jim omogočajo vzpostavitev nove identitete. »Ker 
performerji vplivajo na gledalce in obratno, ker se zgodi interakcija, lahko govorimo o 
samonanašalnosti in nenehnem feedback učinku,« (Fischer-Lichte, 58) ki ga sami imenujemo 
vzajemni učinek. Interakcija je lahko izražena povsem neposredno. Tako lahko performerji razdelijo 
vloge med ko-subjekte in s tem ustvarijo nekakšno menjavo vlog. Takšna težnja si prizadeva 
povzročiti radikalno enakopravnost, v kateri je identifikacija svobodno prepuščena obema poloma 
subjektov. Tej skupnosti, »v kateri poteka feedback zanka, nikakor ne moremo pojmovati kot izraza 
nekega vnaprej danega pomena ali kot izraza neke intence« (Fischer-Lichte, 79). Gre za novo 
dogovarjanje, ki predhodno nasprotna pola subjektov poveže v skupnost, za novo določanje odnosov 
med člani skupnosti, v kateri se lahko posamezen subjekt identificira. Slednja se ne opredeljuje v 
distanciranem medsebojnem zrenju, marveč se polašča vsestranskih čutnosti, sinestezije. V skupnosti 
poskušajo zaživeti vse v konstativnem izjavljanju umetnosti zatirane čutne zaznave, ki izničujejo 
status kulture in množico prepustijo primitivnosti, animalnosti. Skupnosti so zaradi odsotnosti norm 
dovoljena mejna izkustva, ekscesnost in katarzičnost. Čutnost je namreč iz razdalje zbližana v 
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intimno bližino, v dotik, v skupni ritem in skupni bit.62 Je en sam mnogobitni subjekt. Vsi člani si 
zaradi intimne bližine lastijo identično nihanje, utripanje, stanje upoja, energije, ki vzajemno kroži. 
Pri vsej tej razvratnosti in nedopustnosti ni namen skupnosti distorzija, destrukcija in smrt humanosti, 
marveč njeno novo opredeljevanje, demokratično človečenje.  
 
Nitschevo gledališče orgij in misterijev predpostavlja popolno enakovrednost med soudeleženci. 
Performativni dogodek vsakokrat predvideva majhno število oseb, ki naj bi začasno proizvedle 
skupnost. Nitsch kot performer nikogar od prisotnih kosubjektov ne sili, naj se akciji pridruži. Kdo 
in kdaj bo v dogodku sodeloval, je prepuščeno posameznikovi odločitvi. Nitchevi obiskovalci akcije 
preskočijo meje skrbno nadziranega in varovanega območja javnega, da se skupaj z ostalimi ko-
subjekti spustijo v območje čutnih vtisov in pridejo do izkustev, ki so prepovedana, nedostopna. 
Gledalci pri tem niso le prejemniki, temveč tudi ključni člen pri dodajanju. Ustanovitev skupnosti se 
navezuje na izvajanje skupinskega rituala in revizijo individualizma. Skupnost temelji na telesni 
soprisotnosti, na vdoru realnega in konkretnega dotika. Pomembna predpostavka pri uporabi takšnega 
rituala je Nitscheva tendenca k menjavi vlog med subjekti in ko-subjekti, »brez katere si takšnega 
skupnega izvajanja ni mogoče predstavljati« (Fischer-Lichte, 84). Vsi prisotni v skupnosti se odrešijo 
svojih oblek, svojih spon kulture, da so lahko vzajemno enakovredni. Razgaljeni se polivajo s krvjo, 
mazilijo z drobovino in uživajo kri skupnega grešnega kozla ter tako oblikujejo mnogobitni subjekt. 
Skupnost se poslužuje vseh čutnih zaznav, ki jim omogočajo prestop v svet primitivnosti, animalnosti, 





Performativni soproizvod je v nasprotju s konstativnim proizvodom, ki se kaže v oprijemljivem (zgolj 
za umetnika), materialnem in fiksiranem končanem umetniškem delu, neoprijemljiv, nematerialen in 
nefiksiran.63 Ne da se ga izročiti gledalcem, temveč omogoča zgolj enkratna in avtentična izkustva, 
ki so enakovredno deležna vseh ko-subjektov, a le za čas dogodka. Je minljiv, neulovljiv in fluiden 
dogodek. Ni reprezentativen proizvod, marveč prezenčen soproizvod, ustvarjen z odsotnostjo 
vsakršne iluzije vsakršnega posnetka stvarnega sveta. Je produkt realnosti. Nasproti statičnosti 
artefakta stoji torej dinamičnost dogodka. »Do dogodka pride, kadar dogodkovnosti ne pojmujemo s 
fiktivnega vidika zgodbe, marveč v resničnosti njene dejavnosti, ki se zavzema za izmenjavo med 
ustvarjalcem in publiko.« (Pavis, 140) Razlika je torej v reprezentiranju umetnikov in prezenci 
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performerjev ter posledično ko-subjektov (bivših gledalcev), se pravi, da je razlika v prikazovanju 
podobe in uprizarjanju sebe, samonanašanju. Gre za najčistejšo različico dogodkovne stvarnosti, v 
kateri se dogodek izumlja sam, v zanikanju vsakršne predhodne pomenskosti, vsakršne simboličnosti. 
Omenjeni dogodek se zgodi v okviru umetniške oblike, ki jo imenujemo umetniški performans. 
Slednjega gledališki teoretik Patrice Pavis definira kot:  
 
»Izraz […], ki bi ga lahko prevedli kot gledališče vizualnih umetnosti […] performance 
brez predsodkov združuje vizualne umetnosti, gledališče, ples, glasbo, video, poezijo, 
film … gre za multitematski, kaleidoskopski diskurz […] poudarek je bolj na minljivosti 
in nedokončanosti produkcije kot na uprizorjenem in dovršenem umetniškem delu […] 
izluščimo lahko pet tendenc performansa: body art, ki performerjevo telo uporablja zato, 
da ga izpostavlja nevarnosti, ga razkazuje ali preskuša njegovo podobo; raziskovanje 
prostora in časa s premiki ali upočasnjevanjem gibanja likov; avtobiografska 
predstavitev, v kateri umetnik pripoveduje o resničnih dogodkih iz svojega življenja; 
obredni ali mitski ceremonial; družbeni komentar.« (Pavis, 531) 
 
Umetniški performans je torej umetniška oblika, ki si prizadeva biti neumetniška, vsakdanja. Ne želi 
se kakorkoli predhodno opredeljevati in ne želi si karkoli predhodno pomeniti. Je oblika 
razvrednotenja umetniškosti, saj se izraža neakademsko, negenialno kot večmedijski, večdisciplinski 
soproizvod. Pavis performans v opredelitvi imenuje gledališče vizualnih umetnosti. Vizualnost je v 
njem morda res prevladujoča, a hkrati bi bilo zgrešeno in predrzno zanikati vse ostale čutno zaznavne 
znake, ki performans sooblikujejo. Iz predpostavljene definicije je moč razbrati posebno vrsto 
umetniškega performansa, ki pa je za pričujočo razpravo najzanimivejša. Mislimo na obliko težnje, 
ki jo Pavis predstavi kot prvo — body art. Pavis ga opredeljuje tako: 
 
»Body art ali umetnost telesa ni toliko gibanje, kot je drža, svetovni nazor, pogled na 
vlogo, ki bi jo moral igrati umetnik. Obstaja v trpinčenju lastnega telesa, s katerim hoče 
preseči mejo med hlinjenjem in resničnim, v izzivanju reakcije publike […] 
[S]pogledujejo pa se tudi s slepili uprizarjanja smrti in trpljenja.« (Pavis, 738) 
 
Težko rečemo, da je umetnost telesa kategorično nižji pojem od umetniškega performansa, je 
kvečjemu zgolj svojevrstna oblika performansa. Zdi se namreč, da je bolj pomembno to, da gre za 
neko specifičnost, ki ga ločuje od splošnega performansa. To specifičnost izpostavljamo, ker se nam 
zdi smiselno znotraj zakonitosti likovnega performativa ločevati njegovo izjavljanje glede na 
prisotnost oziroma odsotnost nosilca. Izpostaviti hočemo namreč razlikovanje med likovno 
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materialnostjo, ki se proizvaja neposredno na telesu subjekta64 ter tisto likovno materialnostjo, ki se 
prav tako proizvaja v neločljivi zvezi s subjektovo telesnostjo, svoje sledi pa ne pušča na samem 
telesu, temveč v vseprisotni performativni okolici, bodisi je to horizontalno ali vertikalno slikarsko 
platno bodisi karkoli drugega iz okolice, kar vsebuje sledi likovnega performativa. Tako lahko znotraj 
umetniškega performansa ločujemo med medijem bodyarta ter vsemi ostalimi, ki se morebiti izražajo 
kot akcijsko, gestualno slikarstvo/kiparstvo kot tudi perforomativno oblikovano platno itn. To ne 
pomeni, da je bodyart nosilca povsem razlaščen, marveč to, da je nosilec zgolj subjektovo telo. Če bi 
želeli pretiravati, bi torej lahko razlikovali med nosilcem in nosnikom.65 Takšno razlikovanje se zdi 
smiselno omeniti zgolj zaradi performativnega učinka na prejemnika.66 Razlikovanje pa je smiselno 
tudi zaradi drugačnega položaja likovne materialnosti, ki jo gledalec med umetniškim dogodkom 
dojema povsem drugače kot po preteku dogodka, ko ta ostane zgolj še sled.67 Materialnost umetnosti 
telesa je najživejša in najranljivejša, s tem pa tudi najbolj skrajna oblika v smeri izbrisa umetniškega 
dela. To zanikanje umetnosti jo definira kot najprikladnejšo in najprovokativnejšo obliko, s tem pa 
tudi najprimernejšo v opredelitvah zakonitosti likovnega performativa. 
 
Nitscheve akcije razkosavanja jagnjet so ene izmed najbolj skrajnih in radikalnih primerov 
performativnih dogodkov. V njih so namreč ko-subjekti priča realnemu zakolu, za katerega 
soodgovarjajo. Vsekakor se te akcije tičejo tudi bodyarta, saj se performerji in ko-subjekti po svojih 
golih telesih medsebojno polivajo s krvjo in mazilijo z živalsko drobovino. Hkrati pa se ti dogodki 
nemalokrat tičejo tudi akcijskega slikarstva. Na to kažejo zlasti tiste akcije, pri katerih se sledovi 
ritualnega klanja zapisujejo na podložene rjuhe — platna — bele performerske obleke in ostale 
tekstilne rekvizite, ki poskušajo dopolnjevati atmosferskost prostora. Hermann Nitsch in njegovi ko-
subjekti vsekakor izjavljajo v okviru umetniškega performansa, s tem po svoj soproizvod definirajo 
kot mimobežen in neponovljiv dogodek. 
 
Performativna materialnost in pomenskost 
Če je v izjavljanju likovnega konstativa razmerje med pomenom in nosilcem pomena, se pravi med 
pomenskostjo in materialnostjo, jasno in je materialnost zanemarljiva, je razmerje pri izjavljanju 
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 Kar je najlažje izrazljivo v opredelitvi bodyarta. 
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 Se pravi: predmetom, ki nekaj nosi, in osebo, ki je samonanašalna. 
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 V nadaljnjem pisanju poskušamo dokazati, da je najbolj učinkovita praksa likovnega performativa tista, ki je izražena 
preko samopoškodovanja, samoogrožanja v okviru umetnosti telesa.  
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 Sledovi likovne materialnosti proizvedeni na subjektu uprizarjanja bi bili po dogodku lahko vsaj malenkost pristno 
videni samo v primeru, ko bi se akter dobesedno slekel iz kože, medtem ko so sledovi na primer akcijskega/gestualnega 
slikarstva/kiparstva lahko dokumentarno razstavljeni tudi fizično, izven fotografije in videa. 
27 
 
likovnega konstativa ravno obratno. Razmerje je nejasno. Pomenskost je predhodno izničena, v 
ospredje pa stopi materialnost. 68  Nosilec pomena ima samemu pomenu nadrejen položaj. 
Performativna materialnost se izjavlja v treh nivojih. Primarno v telesnosti performerjevega subjekta, 
sekundarno v telesnosti kosubjekta in nenazadnje v materialnosti vsega materialno-likovnega. To 
pomeni, da je vsa dogodkovnost, ki je v konstativnem artefaktu materialno zamrznjena, pri 
performativnem dogodku, živa, fluidna, mesena. Vsa materialnost, ki jo končna izjava likovnosti 
preko konstativa spretno kastrira zavoljo pomena, vsa telesnost, ki je skrita v umetniškem ateljeju, je 
tukaj razgaljena.69 Zavedno naključje performativa zahteva človeško telo. Slednje kaže svoj obstoj, 
svojo prisotnost, svoj bit in navsezadnje svojo naravo, ki telesnost človeka loči od vseh ostalih živih 
bitij in toliko bolj od predmetov. Jasno in živo materialno navzočnost telesa umetnost performansa 
poudari z razgaljenjem, ki je logična posledica. Golota razgali in izbriše zasebni pogled gledalca, ki 
se nikakor več ne more nahajati v zamišljenem svetu umetniškega mimezisa. Gledalec je vržen v 
stvarnost želje, vržen pred neizprosen znak pohujšanja. »V nasprotju z goloto v slikarstvu, kiparstvu 
in celo na filmu je pred gledalcem oseba iz mesa in kosti.« (Pavis, 317) Razgaljena telesnost, za 
kakršno se kaže med svojim ustrežljivim razkazovanjem, »ni vselej erotična ali pornografska, včasih 
je vpeta v destrukcijo ali smrt, vezana bolj na Thanatos kot na Eros, kot mrtvaško bledo in pogrebno 
telo ali posiljeno in izmučeno telo v napol obrednih napol estetskih dogajanjih« (Pavis, 318). 
Smrtonosna ranljivost ali seksualna poželjivost mesa si prizadeva biti enakovredno izjavljena tudi pri 
ko-subjektih (nekdanjih gledalcih). Morda ne tako intenzivna, a še vedno nadvse pomembna je 
znotraj likovnega performativa še tretja raven materialnosti, izražena preko vse likovne materialnosti. 
To je vsa tista materialnost, ki je pri konstativu tendenčno zastrta zaradi fluidnosti, drobljivosti, 
fragmentarnosti ter nenazadnje zaradi necelovitosti. Gre za posebno mimobežno, neulovljivo, 
predvsem pa neponovljivo dodajanje ali odvzemanje likovnosti. To je ves likovni material, ki enako 
kot telesni material evocira izničenje pomenskosti. Lahko se izrazi preko klasičnih likovnih 
materialov, se pravi olja ali kamna, ali pa katerihkolih drugih avantgardnih materialov, se pravi 
plastike, betona, papirja, voska … Ravno parcialnost in fluidnost spodbija pomenskost, jo prvotno 
izniči ter v sebi nosi potencial za ponovno opredelitev pomena. Brisanje pomenskosti na račun 
materialnosti je pri tem zgolj navidezna in ne predstavlja končnega cilja. Vsa ta likovna materialnost 
je vsekakor nerazvezljiva s telesnostjo.70 Je zgolj materialnost prenosnika, ki pa ima enake končne 
težnje. Telesnost je temeljna materialna zakonitost, saj za samozavedanje ko-subjekti potrebujejo 
zavedanje soživljenja okolice, soobstoja, soutripa. Brez skupnosti se ne morejo istovetiti, drugačiti 
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oziroma na kakršen koli način zavedati v odnosu do nečesa. Pomenskost tako ni povsem nična, 
marveč je izničena v procesu dogodka, v katerem pa se ima namen ponovno tudi opredeliti. Če si 
konstativ prizadeva za odsotnost mišljenja, razmišljanja o pomenu in s tem svojo edino resnico 
ohranja, potemtakem si performativ – ravno nasprotno – želi uničenja in za tem vzpostavitve novega 
pomena, prizadeva si za transgresivno preoblikovanje, se pravi, spreminjanje (v smeri demokracije). 
 
Pri Nitschejevih akcijah razkosavanja jagnjet gre za vzpostavljanje vseh naštetih materialnosti. Vsi 
udeleženci, vsi ko-subjekti vključno z Nitschem so razgaljeni, razstavljeni v svoji naravni biti in 
enakovredno postavljeni drug pred drugega. S tem sta vzpostavljena prva dva tipa materialnosti, ki 
jih zahteva performativ. Zelo nazorno pa je v teh akcijah razgaljena tudi tretja materialnost, se pravi 
vsa likovna, fluidna materialnost. Ta se izraža s pretakanjem in škropljenjem krvi, s plastenjem 
izcedkov in iztrebkov žrtvenih živali. Vsa ta materialnost je vseprisotna v skupnostnem 
performativnem prostoru in odločno prispeva k ustvarjanju atmosfere. Razkosevanje Nitschevega 
jagnjeta je preko erotizma kot izkustva usmerjeno v notranjo izkušnjo, ki je povezana tako s smrtjo 
kot s seksualnostjo. Erotizem je povezan z nasiljem, z ubojem, kjer sta telo in telesnost vedno 
postavljena v mejo smrti. V telesnem obredu, v igri izrezanih organov, ki se izlivajo in spajajo, vdirajo 
v drugega, se dogaja razlastitev. »Ta je mogoča le v popolni goloti dogodka, ki je ostrgan historičnih, 
kulturnih spon, v popolni neodvisnosti telesnih delov«. (Kogoj, 82) Doživljanje materialne smrti 
jagnjeta omogoča ko-subjektom samozavedanje, zavedanje ranljivosti svojega lastnega življenja.  
 
Opredelitev likovnega konstativa ter performativa 
V sledečem poglavju v okrnjeni obliki zoperstavimo idealno kontrastne zakonitosti izjavljanja 
likovnega konstativa in performativa, z namenom lažjega hkratnega uvida razlik. 
 
Če razliko med tema različnima načinoma posredovanja izjave postavimo v karseda močan protipol, 
potem je izjavljanje likovnosti preko konstativa zavezano k tendenčno dokončni izjavi, ki se nanaša 
na enopomensko resnico, dogmo, izraženo preko trdne, fiksirane, uokvirjene/podstavljene, v 
normirani prostor fiksirane in celoti zavezane podobe v materializaciji klasičnih umetniških 
materialov. Gre za način izjave v obliki artefakta — slike/kipa, ki ga izdela akademski in božansko 
navdihnjen umetnik in katerega produkcija je zastrta za stenami varnega umetniškega ateljeja. 
Kontrastno temu pa je izjavljanje likovnosti preko performativa zavezano k tendenčni nedokončnosti 
izjavljanja, ki se nanaša na nično resnico, izraženo preko fluidnega in k celoti nezavezanega 
telesa/mesa v materializaciji, bodisi zgolj človeškega telesa in s tem vseh njegovih izcedkov bodisi v 
kombinaciji telesnosti in materializacije nosilca vseh umetniških materialov. Gre za način izjavljanja 
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v obliki umetniškega dogodka — performansa/bodyarta, ki ga s ko-subjekti ustanovi neakademski in 
bogokleten performer v tendenčno demokratičnem performativnem prostoru. Tako kot so za 
sprejemanje likovnega performativa umetniško nepomembne sledi po umetniškem performansu, tako 
je za sprejemanje likovnega konstativa umetniško nepomemben dogodek nastajanja artefakta, ki je 
umaknjen v varovano okolico ateljeja. Performativ je nerazvezljivo vezan na človeško performerjevo 
(in gledalčevo) telesnost, medtem ko je konstativ razvezan telesa umetnika. Tako kot je konstativ 
brezpogojno zvezan s pomenskostjo, katere osnovna enota je podoba, tako je performativ v 
nerazvezljivem odnosu s telesnostjo/materialnostjo, katere osnovna enota je živo meso. Konstativ si 
prizadeva gledalcu opredeliti identiteto (ga hierarhično označiti), medtem ko si performativ želi 
omogočati ponovno in samovoljno vzpostavitev identitete slehernega kosubjekta. To dihotomično 
razmerje med konstativom in performativom je najrazločneje vzpostavljeno ravno v likovni 
umetnosti. Vse ostale umetnosti prav tako ločujejo med njima, a njuno razločnost je nekoliko težje 
zaznati, saj sta tako klasični in umetniški konstativ kot avantgardni in protiumetniški performativ 
vezana na dogodkovnost in telesnost. Vse ostale umetnosti se namreč izražajo preko umetniške 
uprizoritve (če izključimo umetnost oblikovanja, arhitekture in uporabno umetnost). 
 
Svojevrstnost likovnega konstativa in performativa 
V pričujočem poglavju si prizadevamo pokazati svojevrstnost likovnega konstativa in performativa 
in opozoriti na nujnost razločevanja posameznih umetniških performativov. Posamezne umetniške 
konstative namreč že samoumevno ločujemo, pri performativih pa temu ni tako, saj so performansi 
umetniško raznorodni. 
 
Likovna umetnost je v razmerju do ostalih disciplin umetnosti v klasičnem pojmovanju glede 
izjavljanja konstativa privilegirana. Je namreč edina umetnost, ki za svoje izjave ne potrebuje 
uprizoritve, posledično pa tudi umetnost, ki najočitneje izraža razlikovanje med konstativom in 
performativom. Je edina, ki gledalcu omogoča, da se ustavi pred slepim, gluhonemim in dokončanim 
umetniškim delom, v katerega lahko zre kolikor časa se mu zahoče. V likovnem umetniškem delu je 
namreč čas ustavljen in omejen na nek trenutek, ki poskuša prikazati ključni moment ali pa kar 
najširše zaobjeti neko dogodkovnost. Če prejemnik želi poslušati klasični koncert, si ogledati 
gledališko predstavo, poslušati javno branje epa ali si ogledati balet, se mora vezati na določen čas, 
ki ga uprizoritev zahteva.71 Vse te oblike kažejo na minljivost umetniškega, na istočasno ustvarjanje 
in minevanje umetniškosti ter ustvarjanje telesnega materiala, ki pa v klasičnih uprizoritvah še vedno 
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pripada konstativu in ne performativu. Nastopajoči so namreč tendenčno mimetični liki in ne ljudje.72 
Likovna umetnost je zaradi tega, ker v svojem izjavljanju ne potrebuje navzočnosti subjekta 
izjavljanja/umetnika, nekako najčistejša z vidika umetniškosti. Edina lahko gledalca tako neposredno 
postavi pred subjekt, osamosvojenega objekta, s tem pa se tudi edina izogne slušnemu zaznavanju. 
Je predvsem in samo vidna, kar pa kaže na svojevrstnost likovnega konstativa napram konstativom 
drugih umetnosti. Je edina umetnost, ki v klasičnem pojmovanju ne razvije dogodka, saj je ta za čim 
boljšo iluzijo oz. čim boljšo mimezis upodabljanja nezaželen.73 Ta umetnost je namreč oropana 
telesne prisotnosti umetnika, fenomenalnega telesa, ki gledalca v nobenem primeru ne more speljati 
s tira umetniškega dojemanja. Povsem je odtrgan od seksualne poželjivosti erotičnega in/ali gnusne 
ranljivosti smrtnega mesa umetnika. Slednji je nadvse zavarovan, gledalec pa ga lahko zre zgolj v 
mediju avtoportreta ali pa njegovo utelešenje doživi v prezenci otvoritvene razstave, kjer se klasični 
slikar/kipar lahko pokaže. To pa je tudi edini dogodek klasične likovne umetnosti, saj gre pri razstavi 
za tvorjenje neke minimalne oblike skupnosti, kjer si gledalci lahko podajo mnenje, poslušajo 
neposredno kritiko itn. Navkljub tej za likovni performativ zanemarljivi dogodkovnosti pa ima 
klasična likovna umetnost ekskluzivno pozicijo samostojne ter od subjekta osvobojene izkušnje, ki 
jo v umetnosti s tiskom prinese še besedna umetnost, z izumom radija glasbena umetnost, z izumom 
fotografije, filma ter televizije pa še vse scenske umetnosti. To posrednost si nekdaj lasti zgolj likovna 
umetnost. Nekako je edina umetnost brez pravega dogodka, saj je ta dogodkovnost, ki je pri ostalih 
izražena preko živega mesa, tukaj zamrznjena v podobi likovnega dela. Ravno zaradi tega je tudi 
tista, ki v dvajsetem stoletju po dogodku najbolj radikalno hlasta in si ga na vse možne načine 
prilagaja, prisvaja. S tem pa si želi tudi pristne izkušnje, živosti umetnikovega mesa in energičnih 
efektov skupnosti.  
 
Če smo povsem iskreni, se nevidna božanskost likovnega umetnika kaže tudi pri drugih disciplinah 
umetnosti. Pri glasbi umetniškost skladatelja, ki je med koncertom telesno neprisoten, delna 
umetniškost dirigenta, ki je telesno prisoten gledalcem zgolj s hrbtne strani, pri gledališki umetnosti 
umetniškost pisatelja/dramatika in kasneje režiserja, ki je med dogodkom neprisoten, ter v plesni 
umetnosti umetniškost koreografa, ki ga gledalec prav tako nima moči videti. Kakorkoli pa se te 
umetnosti še vedno razlikujejo od likovne tako, da za uprizoritev potrebujejo žive umetniške figure, 
potrebujejo posredna telesa, ki v sebi nosijo vsaj minimalen zalogaj performativnega, se pravi 
seksualno lagodnega ali gnusobno nelagodnega. Ta telesnost je v likovni umetnosti še najbolj 
izpostavljena v klasičnem aktu, ki vso živost, ranljivost telesa spretno zakrije v obleke etičnih in 
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estetskih normativov. A tudi ta zanemarljiva telesnost je mrtva — posušena in okamenela — v 
nasprotju z živo materialnostjo plesalcev, pevcev, igralcev in interpretov poezije. Gre za bistveno 
razliko med upodabljanjem v živo in dokončno upodobitvijo likovnega artefakta. Umetniške 
uprizoritve so prav tako umetniška dela, ki so strogo nadzorovana in dokončna, ne da pa se jih 
osvoboditi ranljivosti človeškega. Ne glede na večkratno ponavljanje in vadbo je uprizoritev v 
neprestanem strahu po odstopanju od režije, skladnje, koreografije, v strahu pred anomalijami, ki 
povzročajo slučajnost, ki lahko izpade neumetniško. S tem strahom likovno delo nima opravka, ker 
je postavljeno šele v svoji dovršeni podobi. Likovni umetnik je morda uspel šele v drugem ali tretjem 
poskusu, a je to gledalcu prikrito. Ne glede na vse značilnosti, ki jo ločujejo od mesenega, pa ima 
likovna umetnost v klasičnem pojmovanju edina privilegij oz. dolžnost, da prikazuje razgaljeno telo. 
 
Umetniški atelje se kot prostor ustvarjanja, upodabljanja umetnosti na poseben način ločuje od 
umetniških prostorov ostalih disciplin umetnosti. Je edini prostor, v katerem je materialnost tako 
izrazito razkazana ali bolje rečeno razvratna. Umetniški atelje posega po umazanosti gline, kamna, 
oglja, barve in ostalih umetniških materialov, ki zavzema celoten prostor ustvarjanja ter tako ustvarja 
posebno prostorsko atmosfero. Za razliko od ostalih umetniških ustvarjalnic, na primer delovne sobe 
pisanja besede, komponiranja glasbenih not ali koreografiranja plesnih figur, je likovni atelje 
neprimerneje bolj ogrožen. Vstop v likovni atelje med postopkom ustvarjanja poleg karseda 
razgaljene telesne in likovne materialnosti najbolj očitno razkazuje tudi nedovršenost, necelovitost, 
ki je za vsakdanjega človeka prepovedana . 
 
Avantgardna umetnost, ki je zvesta izjavljanju preko umetniškega performativa, v umetniškem 
performansu mnogokrat ne proizvaja zgolj ene discipline umetnosti, marveč soobstoj mnogih. Ravno 
zaradi te večdisciplinskosti je domnevno upravičeno razlikovati med posameznimi umetniškimi 
performativi. Kot smo že omenil, se klasična umetnost preko konstativa poslužuje zgolj vidnega in 
slušnega zaznavanja, obratno pa se avantgardna preko performativa poslužuje vseh čutnih zaznav. 
Pri tem je pomembno poudariti, da je performativ posamezne umetniške discipline sestavljen iz 
seštevka vseh čutnih zaznav. Tako lahko gledalec na primer v okviru pretežno umetniškega 
performansa v neposredni bližini uživa tudi vonj performerjevega potu, se ga dotakne ali pa mu je 
celo dovoljeno, da ga okusi.74 Performer proizvaja tudi zvočne performative, ki se dotično tičejo 
posameznega umetniškega ustvarjanja. 75  Ravno raznorodnost in neenotnost umetniških 
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performansov kaže na pomembnost in pomenskost posameznih umetniških performativov. 
Takorekoč v vsakem umetniškem performansu mora biti ko-subjekt pozoren na vse čutne zaznave 
performativa oz. na tipične zaznave, ki pripadajo posamezni disciplini.76  Takšen nazor najbolje 
prikazujejo umetniški performansi, v katerih je gledalcu odvzeto ravno tisto čutno zaznavanje, ki je 
v določeni disciplini smatrano kot poglavitno.77 Posamezni umetniški performativ si tako ne lasti 
zgolj primarnega čutnega zaznavanja, temveč je seštevek vseh v okviru svoje tipične umetniškosti. V 
okviru likovnega performativa potemtakem likovnosti. Tako je na primer pri telesno uprizorjeni 
likovnosti poleg vidnega zaznavanja performativno prisotno še slušno, na primer z zvokom rezanja, 
plastenja, grobega nanašanja, vonjavno, na primer z vonjem telesnih izcedkov, likovnega materiala, 
tipno, na primer z dotikanjem likovne materialnosti, soustvarjanja likovne materialnosti, ter okusno 
zaznavanje, na primer z zaužitjem likovne materialnosti, na primer krvi itn. Kakorkoli pa je likovni 
performativ prevladujoče še vedno vidnega izvora in kot takega ga najbolj pristno tudi dojemamo. 
 
Odstopanja od popolnosti ter stanje vmesnosti 
V sledečem poglavju pokažemo na odstopanja od popolnih zakonitosti, ki jih tvorita likovni konstativ 
in performativ, in pokažemo na stanje vmesnosti, v katerem se znajdeta. 
 
Naivno je trditi, da sta ta dva načina likovnega izjavljanja venomer tako strogo zavezana zgoraj 
opredeljenim zakonitostim. Slednje zakonitosti so zgolj tendenčne in zastavljene na eni strani k 
ohranjanju (pri konstativu) ter na drugi strani k spreminjanju (pri performativu). Ravno zaradi tega je 
nemogoče najti povsem popolne konkretne likovne primere, ki bi celostno povzemali zastavljene 
zakonitosti. Lahkoverno je trditi, da v klasičnem aktu podoba ne more narediti nobenega učinka na 
gledalca. Morda je tako zamišljena, a vprašanje je, v kolikšni meri ji to uspeva. Gledalec, pa čeprav 
klasičnega, akta vsaj za trenutek zre v podobo kot telesno in ne znakovno zaznavno. Vsaj za trenutek 
je podvržen telesnosti/materialnosti, s tem pa se vsaj za hip oddalji od pomenskosti, ki si želi biti 
neoporečna. Nemogoče je izdelati popolno likovno podobo, ki je povsem opredeljena in gledalcu ne 
dopušča nobenega praznega mesta pri vzpostavljanju sopomenskosti. Na drugi strani podobne 
grožnje prejema likovni performativ v času dogodka. Zlasti tisti umetniški performansi, ki ne 
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vsebujejo zgolj materialnosti telesa in ki se poslužujejo ostalih predmetov in nosilcev, vsaj malce 
namigujejo na predhodne pomenskosti, ki se jih ne da povsem izbrisati. Gledalec oz. ko-subjekt lahko 
vsaj za trenutek v performativni nosilec, ki je sicer neločljiv od performerja, zre ločeno kot objekt 
prikazovanja, ki ima vsaj trohico zakonitosti konstativa, s tem pa ga zre simbolično, neželeno. Enako, 
vendar v domnevno manjši meri zaznava ko-subjekt tudi performerja bodyarta. Slednji navsezadnje 
prav tako nosi vsaj malenkost simbolnega, s tem pa tudi pomenskega. Če bi umetniški konstativ in 
performativ bila zares zmožna preživetja eden brez drugega, potem bi bil prvi povsem odvezan 
materialnosti, slednji pa pomenskosti. Glede tega razmerja lahko tako domnevno trdimo, da se 
performativ nima moči povsem rešiti prikazovanja, umetniškega zaznavanja, konstativ pa se ne more 
povsem ogniti telesnosti/materialnosti podobe. Prizadevamo si pokazati na neizbežna minimalna 
odstopanja od posameznih zakonitosti, saj le ta kažejo, da klasična umetnost nikoli ne more biti 
povsem očiščena primitivne materialnosti/mesa in avantgardna umetnost ne povsem osvobojena 
kultivirane pomenskosti/podobe. Pomenskost in materialnost sta zgolj najodločilnejša dejavnika, ki 
kažeta na nepopolnost, a odstopanja od idealnosti se kažejo pri vseh zakonitostih produkcije in 
recepcije, h katerim sta zavezana konstativ in performativ. Še enkrat poudarjamo, da smo zgoraj 
opisali zgolj popolne pogoje, ki dvojiško nasprotna izraza postavljajo v najčistejši kontrast. Seveda 
lahko pride do sposojanja oz. prehajanja značilnosti performativa h konstativu in obratno, a v takšnih 
primerih se umetniškost konstativa postopno podira in prehaja v avantgardnost performativa in 
obratno. 78  Konstativ v takšnih pogojih izgublja svojo nerazvezljivo vezanost s tendenčno 
pomenskostjo, performativ pa se oddaljuje od nerazvezljive materialnosti, telesnosti. Prizadevamo si 
dokazati, da je dihotomija med konstativom in performativom najizrazitejša ravno v likovni 
umetnosti, a tudi tukaj povzroča nemalo težav pri čistosti zaznavanja. 
 
Glede na nezmožnost radikalne razvezljivosti med tema nasprotnima načina izjavljanja umetnosti 
lahko domnevno trdimo, da konstativ venomer nosi zmožnost oz. pomanjkljivost, da se začne 
spreminjati, približevati se zakonitostim performativa, ter hkrati, da performativ nenehno ogroža 
pretnja po ustoličenju, končnosti, grožnja po približevanju zakonitostim konstativa. Vsako umetniško 
delo/dogodek se lahko preobrazi in s tem izgubi svoj prvotni status. Kadar gledalec/ko-subjekt zre v 
pomenskost in materialnost konstativa oz. performativa se zdi njuna razlika povsem očitna, vprašanje 
pa je, kako zaznava novo svojevrstno pomenskost in novo materialnost, ko predhodni kontrastni 
pomenskosti in materialnosti trčita med seboj. Povedano drugače: kaj se zgodi takrat, ko se srečata 
oz. med seboj trčita likovni konstativ in performativ. Ima ta pomenskost in materialnost status 
raznorodnega, se pravi nekakšen tretji status, ali jo lahko gledalec/kosubjekt opredeli v ločeni 
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pomenskosti in materialnosti konstativa in performativa. Vprašanje je potrebno razjasniti zlasti v 
umetniških izjavljanjih, ki predpostavljajo razsrediščenje, ogrožanje artefakta ter s tem podobe, ali 
pa v delih, ki predpostavljajo središčenje, ogrožanje performatinega dogodka ter s tem likovnega 
performativa. Da se likovni konstativ oz. njegove zakonitosti lahko znajdejo znotraj likovnega 
dogodka, si ni težko predstavljati. Med različnimi performativnimi rekviziti so namreč lahko tudi 
obstoječa umetniška dela, artefakti, ki služijo zgolj dopolnjevanju atmosfere umetniškega dogodka, 
ali pa celo umetniška dela, ki jih performer uporablja za učinkovito in aktivno grajenje 
dogodkovnosti.79 Likovnemu konstativu se v takšnih primerih aktivno spreminja pomenskost in 
materialnost. Enaka usoda lahko doleti likovni performativ, ko se ta začne na svojeroden način 
prikazovati izven svojega dogodka, s čimer pa se brišejo njegove bistvene zakonitosti. Kakršnokoli 
posmrtno zrenje v performativ, ki je umetniške in ne dokumentarne narave, ga opredeljuje v smeri 
konstativa. Materialnost sledi se spremeni v trdno konstativno, s tem pa podoba dobi tudi neko 
konstativno pomenskost likovnega artefakta. Slednja pa retrospektivno dodeljuje pomenskost 
dogodka, ki ga od umetniško performativnega približuje umetniško uprizoritvenemu. 
 
Želimo dokazati, da je zastavljanje dokončnih meja v takšnih primerih nekoliko sporno in da je 
gledalec priča raznorodnim pojavom, ki se zgodijo nekje vmes med podobo in mesom, med likovnim 
delom in umetniškim dogodkom in navsezadnje med likovnim konstativom in performativom. Stanje 
same pomenskosti in materialnosti je dvorazsežno in se izmika končni opredelitvi, kar pa ne pomeni, 
da je nemogoče določiti nekakšen ključ, s katerim lahko določimo kolikost oz. kakovost posameznega 
svojevrstnega pomenskega in materialnega obstoja tako konstativa kot performativa. 
 
To stanje vmesnosti, kot ga sami poimenujemo, Erica Fischer-Lichte v svojem delu Estetika 
performativnega imenuje stanje betwixt and between. Slednji termin Fischerjeva uporabi v okviru 
gledališča, kjer prihaja do podobnega navzkrižja pričujočnosti. »In sicer med pričujočnostjo, kot jo 
omogoča in ustvari igralčevo semiotično telo, ko prikazuje strastna dejanja lika, in pričujočnostjo, 
kot je dana že z igralčevim fenomenalnim telesom, z njegovo golo navzočnostjo.« (Fischer-Lichte, 
154) 80  Gledalec je torej priča raznorodnemu načinu umetniškega izjavljanja, ki ga proizvaja 
igralec/performer. Pri tem ne gre za nič drugega kot za reprezentacijo konstativa in prezenco 
performativa. Gledalec je priča dihotomičnemu razmerju med pomenom in nosilcem pomena. Ta je 
pri semiotičnem/znakovnem telesu v jasnem razmerju, medtem ko je v fenomenalnem/mesnem telesu 
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v nejasnem, neberljivem razmerju. Sedaj je več kot očitno, da gre za istovetno vmesnost, ki jo lahko 
zaznamo tudi v okviru same likovne umetnosti. Fisherjeva gre v svoji teoriji še naprej in vzpostavi 
dva koncepta stanja betwixt and between. Razločuje med šibkim konceptom prezence in krepkim 
konceptom prezence. Prvi pojem je mišljen kot neželena posledica telesnosti gledališča, saj se pojavi 
v slehernem gledališču. Gre za dejstvo, da gledalec med uprizoritvijo v igralca vsaj za hip zre kot v 
živega človeka in ne kot v mrtev, namišljen gledališki lik. Šibki koncept prezence je tako bolj značilen 
za klasično, meščansko gledališče, ki si prizadeva predstavljati iluzorične uprizoritve v okviru 
gledališkega mimezisa. Gre za prezenco/pričujočnost, ki je proizvedena in zaznana nezavedno in se 
ji sleherna umetnost odra ne more ogniti, vsaj dokončno ne.81 Pri krepkem konceptu prezence pa je 
sedaj že jasno, da gre za »sposobnost, da performer obvladuje prostor in pritegne pozornost nase« 
(Fischer-Lichte, 157). Gre torej za koncept, ki je bolj v domeni umetniškega performansa, pri katerem 
gre za zavedno proizvajanje telesnosti, pri kateri gledalec prezenco krepko začuti, ali še bolje, ki ga 
ta prezenca bliskovito doleti in se zdi zunaj njegove moči.82  V tem konceptu je razmerje med 
pomenom in nosilcem pomena izbrisano, v ospredju je namreč živo meso, ki je lahko erotično 
privlačno ali gnusobno odvratno, njegova odsotnost pomenskosti pa si želi premestitve. Omenjeno 
stanje vmesnosti lahko zaznavamo v sleherni umetniški disciplini. Vse umetnosti so namreč vezane 
na dogodkovnost in telesnost uprizarjanja. Likovna umetnost je malce posebna ravno zaradi tega, ker 
si v klasičnem pojmovanju, v izrazito klasičnih obdobjih edina lahko privošči odsotnost tega telesa, 
ravno zaradi tega pa se lahko tudi edina izogne stanju vmesnosti. Temu pojavu je gledalec tako lahko 
pri likovnem izjavljanju priča šele ob pojavu konkretnega performativa, se pravi šele ob nastopu 
avantgardne umetnosti. 
 
V tej luči stopa v ospredje znova razlikovanje med performativnostjo, ki je izvedena zgolj s telesom, 
bodyartom, ter performativnostjo, ki je proizvedena s pomočjo dodatnega nosilca, se pravi: s 
posrednim medijem. Koncept prezence verjetno ni čisto enak na primer pri formalističnem slikarju, 
ki v živo brez zanosa na konvencionalno platno upodablja dokaj nerazumljivo formulacijo (podobo) 
in tistim performerjem bodyarta, ki poskuša disharmonične rane in zapise proizvesti zgolj s svojim 
golim telesom. V primerih performativa s prisotnostjo dodatnega nosilca je ko-subjekt namreč 
nezavedno še vedno zelo osredotočen na nosilec, ki mu dodeljuje vsaj trohico zakonitosti konstativa, 
vsaj za trohico ga zre pomensko ločeno, medtem ko je v primerih zgolj telesne umetnosti vržen pred 
goli performativ.  
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Povedati hočemo, da različna koncepta prezence nista zgolj enosmerna, kot ju prikaže E. Licher-
Fisher. Gledalec/ko-subjekt lahko poleg zaznavanja zgolj šibkega in krepkega koncepta prezence 
performativa zaznava tudi šibki in krepki koncept prezence konstativa. To zamudno in morda 
pretirano razločevanje se zdi v okviru umetnosti, ki so vselej zavezane dogodkovnosti in telesnosti, 
morda manj učinkovito in uporabno, a hkrati toliko bolj koristno in potrebno v okviru likovne 
umetnosti, ki lahko zelo nazorno razločuje med konstativom in performativom. Ravno zaradi tega je 
domnevno likovna umetnost edina, ki opredeli body art kot samostojno obliko izjavljanja. Kakorkoli, 
če želimo to zapleteno teorijo prenesti na zgornja primera, potem lahko zasilno trdimo, da smo pri 
prvem primeru priča šibkemu konceptu prezence performativa ter šibkemu konceptu prezence 
konstativa; v drugem primeru performativnega umetnika pa smo priča krepkemu konceptu prezence 
performativa ter šibkemu konceptu prezence konstativa. Čemu tako? V prvem je performativ pričujoč 
šibko, ker se telo ustvarjalca vede običajno, ter je konstativ pričujoč šibko, ker pomenskost ni čisto 
jasna. Tako je v drugem primeru performativ pričujoč krepko, ker je živa telesnost izrazita, ter je 
konstativ pričujoč šibko, ker je pomenskost nejasna. O šibkosti in krepkosti performativa in 
konstativa lahko torej razsojamo skozi njuni nerazvezljivi zahtevi. Pri performativu je to 
telesnost/materialnost, pri konstativu pa pomenskost. Konstativ je torej šibek takrat, ko je bolj 
nerazumljiv kot razumljiv, in obratno je krepak takrat, ko je bolj razumljiv kot nerazumljiv, in hkrati 
je performativ šibek takrat, ko znakovno/pomensko telo prevladuje nad fenomenalnim/mesnim, in 
obratno je performativ krepak takrat, ko je znakovno/pomensko telo podrejeno 
fenomenalnemu/mesnemu telesu. To pa sta zgolj najkorenitejša, najpomembnejša dejavnika, s 
katerima določamo kakovost prezence. Med preostale faktorje pa moramo vsekakor prištevati 
kakovost vseh ostalih zakonitosti, s katerimi sta zavezana konstativ in performativ. Takšno 
dlakocepstvo se zdi najpriročnejše v likovni umetnosti, ki se od nekdaj in se še dandanes poslužuje 
odsotnosti telesa. Zaradi tega si drznemo trditi, da je kot klasična umetniško najčistejša. S tem ne 
mislimo, da je najimenitnejša ali da lahko doseže največji učinek, temveč zgolj to, da je zaradi 
odsotnosti telesa in s tem odsotnosti erotično in gnusobno ranljivega telesa najbolj odrezana od 
primitivnosti in animalnosti. Seveda pa je za karseda objektivno razsojanje o šibkosti in krepkosti 
potrebno umetniško delo ali dogodek zaužiti v živo! 
 
Dokumentarno sprejemanje 
V pričujočem poglavju predstavimo poseben tip zrenja oziroma posebne medije soočanja z likovnim 
konstativom in performativom, ki ju odrežejo od celostne perspektive, ki jo omogoča zgolj ogled v 




Dokumentarnost likovnega konstativa 
Če gledalec v likovno izjavljanje preko konstativa zre s pomočjo dokumentarnega gradiva, je odrezan 
od vsega konteksta in tiste trohice materialnosti, ki jo predstavlja. Likovna materialnost konstativa 
ne glede na majhno pomembnost ni zanemarljiva. Prav nasprotno, vsaka podrobnost materiala je 
deležna posebne pozornosti. Toda vse, kar je na materialu zaznavno, se razglaša in razlaga kot znak: 
debelina nanosa s čopičem, specifičen barvni odtenek na sliki itn.83 Te materialnosti podobe in hkrati 
okvirja gledalec ne more pristno zaznati v dokumentarnih oblikah fotografije ali videa. Kar je zelo 
pomembno, je dejstvo, da je gledalec v večini dokumentarnih gradiv prikrajšan za realno velikost 
dela. Ta je sicer navadno mersko izražena poleg letnice, naslova in materiala, a takšen navedek ne 
more ustvariti avtentičnega učinka. Drugotno je gledalec pri delih mnogokrat prikrajšan za originalen 
okvir, nemalokrat pa za ves razstavni prostor, ki konstativnemu artefaktu dodeli končno pomenskost. 
Sicer smo kontekstu lahko priča v dokumentarnem opisu, a ta ne more povzročiti želenega vtisa 
celostnosti. Kakorkoli, gledalec preko dokumentarnih gradiv ne more zaužiti atmosfere prostora, za 
katerega je bil artefakt predviden, in ne polne pomenskosti, v kateri je bil integracijsko vgrajen. 
 
Dokumentarnost likovnega performativa 
Dokumentarno zrenje gledalca še konkretnejše opehari v likovnosti izjavljeni preko performativa. Ni 
mogoče prezreti, da so performativni dogodki v živo multisenzorični in interaktivni.84 Izjavljanje 
umetnosti preko likovnega performativa pa kakorkoli nemalokrat za sabo pušča vidne, materialne 
sledi.85 Slednje so lahko materializirane na različne načine. Razločujemo namreč med tistimi, ki svojo 
materialnost kažejo kot resnični prenosnik, in tistimi, ki snovnost izražajo preko posrednega medija, 
se pravi fotografije ali videa. Platno, na katero se lahko performativno izvaja gestualno/akcijsko 
slikarstvo, si lahko gledalec po performansu ogleda kot samosvoj prenosnik, hkrati pa si ga lahko 
ogleda preko novega nosilca, na primer dokumentarne fotografije. Umetnik se seveda ne bo slekel iz 
kože in mu zapustil kožnega platna bodyarta, zato lahko le-tega posredno dokumentarno občuduje 
oz. bolje zre preko novega nosilca. Kot tretja oblika gradiva se zdi posebna še vsa dokumentacija, 
kateri je odvzeta vizualnost, ki si jo likovni performativ lasti kot primarno. S tem mislim na razne 
zapise ali intervjuje udeležencev samega dogodka. Pri vseh primerih je nadvse pomembna njihova 
dokumentarnost, se pravi lastnost dokumenta. Sam izraz deluje dokaj neumetniško in takšen 
navsezadnje tudi mora biti njegov status. Dokumentarnega gradiva gledalec namreč ne more zreti kot 
umetniško vrednega, temveč spoznavno vrednega. Tem sledovom likovnega performansa ali bolje 
rečeno umetniškega dogodka je odvzeta njegova svojevrstna dogodkovnost. To je tista temeljnost, ki 
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ločuje performans od klasičnega umetniškega dela, neulovljiv dogodek od artefakta. Gledalec kot 
prejemnik pa ni oropan zgolj minljive dogodkovnosti, marveč tudi telesnosti, ki je z likovnim 
performativom nerazvezljiva, ter skupnosti, skupne navzočnosti. 
 
Razčistiti moramo torej troje: Prvič, razmerje med likovnim performativom in dokumentarnim 
nosilcem sledov likovnega performativa; drugič, razmerje med likovnim performativom in 
dokumentarnimi sledovi drugotnega nosilca (fotografija in video) ter tretjič, razmerje med likovnim 
performativom in dokumentarnim gradivom brez vizualnega zapisa (intervju, dnevniški zapis, 
umetniška kritika). Za prvo razmerje je očitno vse zgoraj našteto. Se pravi: gledalec je opeharjen 
svojevrstnega performerjevega telesa, dogodkovnosti in neponovljive skupnosti. Likovni performativ 
na dokumentarnem nosilcu (recimo platnu, kostumu, rekvizitu ali celo celotni sobi, kjer je bil 
dogodek izveden) je oropan vseh ostalih čutov, gledalcu pa se hoče predstaviti kot zgolj vizualen. 
Slednji nima moči razbrati enkratne zvočnosti dogodka, ne izvirnega vonja, okusa in tipa. Likovni 
performativ, kot sem ga že opredelil, je namreč seštevek vseh čutnih zaznav. Seveda je gledalec 
predočen pred nekaj vizualnega, nekaj vsaj rahlo vonjavnega in ima včasih celo možnost okusnega, 
vendar ta zaznavanja niso istovetna z dogodkovnimi. Vsa ta zaznavanja so samostojna v okviru enega 
opazovalca, lahko tudi več opazovalcev, a bistveno je, da je nova zaznava oropana energične 
okužbe.86 Gledalec nima navzočnosti telesa ali skupnostnih teles, ki jo skupaj soustvarjajo tako 
performer kot kosubjekti, odgovorni sooblikovanja dogodka. Govorim o manku vzajemnosti, ki jo 
Erica Fischer-Lichte imenuje feedback zanka. »Slednja se ne sproži in ne ohranja le z dejanji in načini 
vedenja akterjev in gledalcev, ki jih lahko opazujemo, tj. vidimo in slišimo, temveč tudi z energijo, 
ki med njimi kroži.« (Fischer-Lichte, 96) Gre nekako za šesti, skupnostni čut, ki je lasten zgolj 
dogodku. Dogodek vsakdo seveda dojema edinstveno, a energija skupnosti pripada vsem. 
 
Drugo razmerje je bolj zapleteno. Fotografija in še toliko bolj video lahko po eni strani natančneje 
ponazorita oziroma dokumentarno prikažeta razvoj, potek ter časovnost, hkrati pa sta materialno 
povsem raztelešena, sta nematerialna. Medtem ko se v navzočnosti performerjevo telo kaže predvsem 
v svoji materialnosti, torej kot energičen in živ organizem, zbujajo tehnični elektronski mediji videz 
navzočnosti telesa, tako da mu odvzamejo vso snovnost. »Takšen dokument lahko prejemnika še 
vedno gane do solz, ga prestavi v tesnobo in strah, tako da mu zastane dih, ga oblije pot in mu podivja 
utrip. […] Toda kljub temu ne more doseči, da bi se performerjevo telo prikazovalo kot pričujoče.« 
(Fischer-Lichte, 165). Performer in kosubjekti so v takšnih medijih prej upodobljeni kot pa prezentni. 
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 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 70. 
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Pri tretjem razmerju jezdi razdalja na videz največja, a temu ni nujno tako. Pričevanja očividcev, 
uhoslušcev, nosovohcev, tipočutcev in jezikookukuscev so lahko v takšnem zapisu zelo izrecna. Ta 
zapis ima prav tako kot video možnost nekakšnega predočenja časovnosti, dogodkovnosti, tisto, kar 
pa ga posebej razlikuje od drugih, je osebna izkušnja posameznika. Tako je prejemnik lahko pri 
nekaterih performativih priča mnogim osebno različnim učinkom, ki jih popišejo izjave udeležencev. 
Te subjektivne izkušnje v takšni meri ne prinaša ne prvotni nosilec performativne narave ne drugotni, 
ki je vizualne narave (fotografija in video). 
 
Težko je razsojati, katera izmed oblik dokumentarnega gradiva je bolj pristna, natančna in pri 
prejemniku povzroči največji učinek. Lahko pa z gotovostjo trdimo, da se s čim večjim številom in 
čim večjo raznorodnostjo gradiva lahko vsaj nekoliko približa dogodku, ga v domišljiji lažje 
poustvari. Kar si prizadevamo pokazati v odnosu do likovnega performativa, je dejstvo, da je vsak 
poskus, da bi dogodek prek kakršnihkoli neposrednih ali posrednih nosilcev, zvočnih in video 
posnetkov preoblikovali v umetniško delo, obsojen na neuspeh. Nepremostljivi prepad med 
dogodkom in umetniškim delom, ki ga lahko pritrdimo ali pa je celo zmožen množičnega 
proizvajanja, postane še izrazitejši. »Vsak poskus, da bi dogodek reproducirali, se sprevrže v poskus, 
da bi ga dokumentirali.« (Fischer-Lichte, 122) 
 
Morda je dobro vzpostaviti še eno razlikovanje. Z novo opredelitvijo bodyarta bi rad pokazal na še 
en, umetniško ločen medij. Umetnost telesa likovna teoretičarka Nadja Zgonik predstavi takole: 
 
»Bodyart je specifična usmeritev na področju performansa. Ločimo ga na bodyart, 
izveden pred občinstvom, ki je bližji performansu, in na telesno umetnost, ki posega po 
raznih nosilcih (fotografija, video), ne da bi implicirala neposredno soočenje s publiko.« 
(Zgonik, 25) 
 
Iz slednjega je razvidno, da ima performas po tej opredelitvi dva obstoja. Obstoj v samem 
umetniškem dogodku, ki je ustanovljen in razrešen s skupnostjo, ter obstoj v umetniškem nosilcu 
(fotografiji, videu). Ne govorimo o dokumentarni fotografiji in videu performansa, marveč o 
performativni fotografiji in videu. Opredelitev prvega je jasna, slednji medij pa ima svoje posebnosti. 
Performativni fotografiji in videu pripada umetniški in ne dokumentarni položaj. Ta nosilec 
performansa je edinstven, saj oko kamere nadomešča oko opazovalca. Kar prikazuje to oko namreč 
ni zapis dogodka, temveč zapis podobe. Če se v okolici performerja ne nahaja gledalstvo oziroma ko-
subjekti, potem gledalec ni priča dogodku. Za vsako gledališče, se pravi tudi za performans, je 
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potreben vsaj en ustvarjalec/performer in vsaj en prejemnik/ko-subjekt. Prejemnik performativne 
fotografije/videa je torej priča umetniškemu delu, ki po svoji umetniškosti ni kaj dosti različen od 
običajnega slikarskega platna. Performans pred očesom kamere, če tudi si prizadeva biti izviren in 
avtentičen, nima svoje dogodkovnosti in performer v njem nima moči vzpostavljati identitete, saj je 
odrezan od konteksta, od skupnosti. Nočemo namigovati, da takšen performativni medij na splošno 
nima vrednosti, temveč da nima vrednosti merljive v okviru performativnega.87 Potemtakem je na 
nek način paradoksno/protislovno ta medij poimenovan performativna fotografija in performativni 
video, saj se performanst takorekoč ne vzpostavi. Čemur je prejemnik priča, je zelo natančna iluzija, 
kot jo prinaša podoba običajnega platna. Tega medija posledično ne polagamo v isti predal kot 
predhodne, dokumentarne medije. Performativna fotografija in video sta tako očitno bolj umetniška 
kot performans in še bolj očitno bližje artefaktu. 
 
Teoretični sklep 
S slednjim poglavjem si prizadevamo izpostaviti pomembnost uživanja likovnih del in dogodkov v 
živo, hkrati pa pokazati na obsojenost kakršnekoli razprave o umetniških delih in dogodkih, zrtih 
zgolj s pomočjo dokumentarnih medijev, na podvrženost k subjektivnosti. 
 
Zastavljenega koncepta šibke in krepke prezence konstativa in performativa si ne drznemo uporabiti, 
marveč se v naslednjih poglavjih poslužujemo zgolj teoretičnega komentiranja odstopanj od 
zakonitosti konstativa in performativa. Trdimo, da je za razsodbo prezence potrebno likovna dela oz. 
dogodke užiti neposredno in ne zgolj s pomočjo dokumentarnega gradiva. Posredno zaznavanje ne 
omogoča karseda objektivnega razpravljanja. V nadaljnjem praktičnem delu razprave si prizadevamo 
prikazati postopno razpadanje zakonitosti konstativa in postopno oživljanje zakonitosti performativa. 
Kot predhodno pokažemo, sta konstativ in performativ (v idealnih pogojih) radikalno kontrastna in 
se opredeljujeta z nasprotnimi zakonitostmi, prizadevamo pa si pokazati še njuno časovno 
neobremenjeno reformiranje. Pri tem se ne oziramo na kronološki vidik razvoja, marveč dajemo 
prednost postopnim formalnim in vsebinskim spremembam ter nekonsistentno tavamo po časovnici 
umetnosti pretežno dvajsetega stoletja.  
 
Glede na to, da zakonitosti likovnega performativa šibko omogoča avantgarda in krepkeje šele 
neoavantgardna umetnost, si prizadevamo pokazati na spremembe zakonitosti konstativa, ki si jih 
                                                 
87
 Takšne so na primer fotografije dunajskega akcionista Rudolfa Schwarzkoglerja, ki je svoje samoogrožanje in 
samopoškodovanje prikazuje zgolj pred fotografom, ki pa nima funkcije gledalca/skupnosti. Še več, nekatere fotografije 
posname celo sam.  
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performativ postopoma prilašča ter si z njimi utrjuje pot k zagotovitvi lastnih zahtev. Performativ se 
kot absolutno nasproten konstativu ne pojavi nenadno, marveč si postopoma utrjuje pogoje za obstoj. 
Likovni konstativ je pri tem ogrožen in primoran doživeti svoje skrajne meje preživetja. Prizadevamo 
si osvetliti nekatera bolj ali manj znana likovna dela in performativne dogodke, ki jih navadno zremo 
zgolj v okviru konstativa ali zgolj v okviru performativa, brez zavedanja, da odstopanja, ki jih ta dela 
in dogodki tvorijo do lastnih (idealnih) zakonitosti, pomenijo približevanje kontrastnih pojavov in 
nemalokrat heterogena stanja vmesnosti, v katerih pride do konkretnega zajedavskega ali celo 
sožitnega trka. Pokazali bi radi, da dihotomična pojava nista tako kontrastna in odtujena, kot se morda 
zdi. Konstativ navsezadnje ni nikoli povsem zares umetniški, performativ pa nikoli čisto zares 
neumetniški.  
 
Zgoraj izoblikovani ključ, ki ga v razpravi konkretno ne uporabljamo, prepuščamo bralcu te razprave 
in potencialnemu užitkarju umetnosti kot možnost, da pri svojem bodočem uživanju umetnosti v živo 
samostojno določa šibkost ali krepkost prezence konstativa in performativa ter s tem presoja o 










Spremembe, preobrazbe konstativa in performativa 
Stanja vmesnosti likovnega konstativa in performativa 
Retrospektivna analiza posameznih likovnih del/dogodkov povzroča nemalo težav pri zaznavanju 
posameznih odstopanj od zakonitosti. Odstopanja so, kot smo že omenili, bistveni kazalnik 
približevanj kontrastno nasprotnih si načinov likovnega izjavljanja. Ugotavljamo, da je zavoljo težnje 
likovno-kritiške in likovno-zgodovinske pisave v ospredju razprave navadno zgolj pomenskost in 
materialnost posameznega dela/dogodka. Nekoliko težje sledljivi so podatki povezani z umetniškim 
subjektom — umetnikom/performerjem. Drugače pa je z dosegljivostjo preostalih sestavnih enot 
likovnega udejstvovanja, se pravi z dosegljivostjo podatkov o celostnem umeščanju določenega 
umetniškega dela/dogodka. Tako je denimo raziskovalec nemalokrat prikrajšan celostnih opisov ali 
vidnih realizacij umetniških objektov in še obširneje, velikokrat odrezan od umetniškega prostora — 
likovno ciljnega konteksta. Posledično je veliko lažje presojati pomenskost in materialnost 
osamljenega znaka ter razčlenjevati značilnosti umetniškega subjekta, kot pa vrednotiti celostni 
kontekst, v katerega sta delo in dogodek vstavljena. Opažamo tudi, da so mnogo bolj dostopni 
kontekstualni podatki v primeru performativnih dogodkov (napram podatkom konstativnih del), saj 
v primeru dogodkov očitneje, neposrednješe pridejo v ospredje, v pomenotvorno veljavo. S tem pa 
nočemo izpostaviti omenjenih podatkov v primerih likovnega konstativa kot netehtnih, 
brezpomenskih, temveč zgolj opozoriti, da se slednji pojavljajo, oblikujejo v obliki prikritih, 
neizrečenih, takorekoč samoumevnih pravil. Izpostaviti hočemo, da je gledalec kot subjekt 
sprejemanja v klasično likovno umetniško okolje privzgojen, vanj je vstavljen pod prikritim 
normativnim nadzorom.88  Očitno drugače je z opredeljevanjem umetniškega subjekta in še bolj 
pomenskosti umetniškega objekta. Te opredelitve so ciljne in predvsem zapisane. Prav nasprotno pa 
je z opredelitvami v performativnem, avantgardnem umetniškem okolju. Umetnostna kritika 
inzgodovina si primarno prizadevata opisati materialnost dogodka, celostno orisati umetniški 
kontekst in se (smiselno) omahujeta dokončnega opredeljevanja pomenskosti. 89  Podatki o 
umetniškem prostoru, o podstavljanju, uokvirjanju oz. kakeršnemkoli vzpostavljanju hierarhičnih 
mej, so neprimerno bolj nedvoumno izpostavljeni. Lahko zaključimo, da so slednji podatki v okviru 
likovnega konstativa implicitni (prikrito normirani), medtem ko so v okviru performativa eksplicitni 
(razkrito nenormirani).  
 
                                                 
88
 Lahko bi dejali, da se slednji podatki kažejo v obliki prikritega kurikula/programa. 
89
 To lahko uspešno pripišemo sodobnejši, večplastnejši umetnostni zgodovini. Prvotni umetnostnozgodovinski odzivi 
so nemalokrat politično omadeževani, s tem pa nemalokrat zgolj enoplastni. 
43 
 
V pretežno teoretičnem poglavju smo že izpostavili, da je med vsemi zakonitostmi domnevno 
najtehtnejša in najučinkovitejša zakonitost pomenskosti in materialnosti. Slednja namreč 
najkonkretneje razmejuje razmerje med konstativom in performativom. Navkljub temu pa so 
vsekakor nezanemarljivi vsi preostali podatki, ki sooblikujejo ciljni kontekst in likovno 
izjavo/izjavljanje predstavijo celostno. Gola in osvobojena likovna izjava/izjavljanje, bodisi pretežno 
konstativno bodisi pretežno performativno, odraža najmarkantnejši znak (pomen in material), hkrati 
pa znakovnost drugotno dopolnjuje ves preostali likovni kontekst. 90  Pomenske in materialne 
vrednosti potemtakem ne smemo prezreti v slehernem distančniku (okvirju/podstavku/odru) in je 
prav tako ne smemo spregledati v razstavnem prostoru same likovne izjave.91 Ti podatki so v primeru 
performativnih izjavljanj neločljivi del interpretacije, zdi pa se, da so v primeru konstativnih izjavljan 
navadno zanemarjeni, nerelevantni ali še bolje: samoumevni. S slednjo domnevo se nočemo ogniti 
presoji slednjih odstopanj od zakonitosti, marveč zgolj poudariti, da smo primorani, zavoljo težje 
dostopnosti in nemalokrat odsotnosti zlasti pisnih umetniško-kritiških in umetniško-zgodovinskih 
podatkov, te podatke ocenjevati bolj skopo, velikokrat zgolj na podlagi vidnih (slikovnih ali filmskih) 
gradiv, s tem pa očitno subjektivneje. 
 
V tem pretežno praktičnem poglavju zaradi uspešnejšega sledenja in razumevanja v razmerju do 
bralca postavljamo navidezno zahtevo ali nujno priporočilo, ki konkretneje osmišljuje preoblikovanje 
likovne izjave/izjavljanja iz položaja podobe v položaj mesa. Predlagamo, da je umetniško delo, 
bodisi slikarsko platno bodisi kiparsko skulpturo, s strani bralca potrebno brati v neposredni 
vzporednosti z umetniškim subjektom — kot to neizbežno počne gledalec v primeru performativnega 
dogodka. Povedano drugače, postavljamo recepcijsko formulo: Umetniški subjekt/umetniško meso = 
umetniški objekt/umetniška podoba.92 Slednjo zastavljamo, ker trdimo, da je vsakršnokoli umetniško 
izjavljanje, bodisi je od umetniškega subjekta ločeno bodisi je z njim nerazvezljivo, usmerjeno v 
hoteno ali nehoteno opredeljevanje identitete tako umetniškega subjekta kot subjekta sprejemanja. 
Ne glede na to, kaj umetniški subjekt postavi na mesto podobe/umetniškega objekta, venomer 
zastavlja sebe, 93  lastno identiteto in jo zoperstavlja identiteti gledalca. Umetnikovo sebstvo je 
vsekakor lahko različno očitno in različno učinkovito zastavljeno, a v vsakem primeru ja ta zastavitev 
neizogibna (vsaj z vidika gledalca/ko-subjekta). Izpostaviti hočemo, da je ob preučevanju katerokoli 
likovne tematike, katerekoli pomenskosti in materialnosti podobe, bodisi človeške, živalske, 
                                                 
90
 V kolikor temu ne bi bilo tako, potemtakem se likovni umetnik ne bi zmenil za znakovno vrednost okvirja/podstavka 
ter za prostor, v katerem delo razstavlja. 
91
 Lynton, Norbert. Zgodba moderne umetnosti. Ljubljana. Cankarjeva založba, 1994, str. 190. 
92
 To pravilo toliko bolj velja za modernega slikarja/kiparja, ki je v vsaj do neke opazne mere osvobojen tendenčnih 
kulturnih spon. 
93
 Ne glede na to, ali to počne hote ali nehote. 
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rastlinske ali tehnološke, slednja vsaj malce nerazvezljiva z umetniškim sebstvom/umetniškim 
telesom. Podoba se takorekoč ni zmožna povsem izogniti sovisnosti v razmerju do umetniškega 
subjekta. V tej perspektivi človeška podoba domnevno omogoča in povzroča najmočnejše efekte in 
afekte na gledalca. Likovno telo, najsibo mrtve ali žive materialnosti, zbuja strah seksualnosti in 
smrtnosti in kot tako predstavlja dozdevno najbolj perečo, kočljivo temo likovne pojavnosti. S takšno 
izpeljavo kakovosti oz. kolikosti likovne učinkovitosti nimamo namena izpostaviti ostalih likovnih 
tem kot šibkejših, manjvrednih, marveč zgolj pokazati, da ima mrtva podoba umetniškega akta in še 
bolj živo meso performerja verjetno najuspešnejše možnosti istovetenja, enačenja, sočutenja, hkrati 
pa nimamo moči izjaviti, da ostale podobe/ostali materiali nimajo potenciala, zmožnosti 
vzpostavljanja istovetenja. Menimo, da lahko gledalec doživi največjo seksualno mesenost in 
najmočnejšo smrtonosno gnusobnost ravno ob umetniški temi, ki mu je najbližja. Navsezadnje lahko 
trdimo, da ne glede na to, ali je likovna podoba človek, žival, rastlina, tihožitje, arhitektura itn., je 
neprenehoma ustvarjena z umetniškim zrenjem proizvajanja in sprejeta skozi zrenje oz. nemalokrat 
tudi preko ostalih zaznavanj prejemnika — človeka. Umetniško podobo/meso vsakokrat izvede 
človek umetnik in z njo/njim se venomer istoveti človek, ki je edini zmožen umetniškega sprejemanja. 
Ta človeški gledalec se na enak način istoveti z antropološko, zoološko, biološko in tehnološko 
tematsko predznačeno umetnostjo, a najkorenitejše in najkonkretnejše lahko sočustvuje zgolj s 
prvo.94 V vseh različnih tematikah gre za zrenje, ki gledalca identificira (v primeru konstativa), mu 
predpisuje identiteto ali pa mu pri identificiranju pušča odvezane roke (v primeru performativa). 
Lahko si drznemo reči, da podoba prvotno obuja misel na enačenje s človeškim telesom in drugotno 
na enačenje s telesi drugih rodnosti. Hkrati si lahko drznemo trditi tudi, da meso prvotno namiguje 
ravno človeško meso in ne katerokoli drugo performativno materialnost. Kakorkoli, sleherno likovno 
izjavo/izjavljanje si prizadevamo uvideti kot podaljšek avtoportreta/avtobiografije umetniške 
subjektivitete.  
 
Tako kot se nam zdi smiselno enačenje primarnega, golega likovnega znaka z umetniškim subjektom, 
se nam zdi smiselno sočasno enačenje vseh drugotnih znakov, ki ga sooblikujejo, soopredeljujejo — 
se pravi znakovnost distančnika (okvirja/podstavka/odra) in znakovnost prostorske atmosfere. Ta 
pomenskost in materialnost je drugotna, ker ima sam umetnik domnevno nanjo manjši vpliv, do nje 
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 Ali če ponazorimo s konkretnimi primeri: človeka najbolj prizadane smrt človeka, zatem smrt živali, smrt rastline ter 
najmanj uničenja stroja; in hkrati človeka najbolj vzburi seksualnost človeka, zatem živali, rastline ter najmanj seksualnost 
stroja. Kakovosti učinka prizadetosti in vzburjenosti v razmerju med strojem ter živaljo in rastlino lahko vsekakor 
oporekamo. Človek si namreč stroj oblikuje, da bi se mu karseda približal, priličil. Tako bi sledeč po seksualni oz. porno 




manjšo odgovornost, a ta odgovornost je še vedno nezanemarljiva. Umetnik namreč odgovarja, kam 
delo obesi/podstavi in s katerim prostorom ga obda. V ta namen priporočamo dopolnjeno recepcijsko 
formulo: umetniški subjekt/umetniško meso = umetniški objekt/umetniška podoba ≈ 95  preostali 
umetniški kontekst. Na podlagi predlagane formule vmesnost prostora in vmesnost umetniškega 
distančnika opredeljujemo v njuni poosebitveni vlogi. Povedano drugače, dvoumnost umetniškega 
distančnika in dvoumnost umetniškega prostora prisojamo dvoumnosti umetniškega subjekta, saj 
med njimi postavimo približno enakost. 
 
V praktičnem delu obravnavamo stanje vmesnosti na podlagi kršenja predhodno zastavljenih 
zakonitosti in sicer vmesnost umetniškega prostora, vmesnost umetniškega distančnika in nenazadnje 
vmesnost umetniške izjave. V vsakem podpoglavju obravnavamo po devet umetniških 
izjav/izjavljanj, ki jih razdelimo v tri skupine. V prvi skupini si prizadevamo predstaviti vmesne 
izjave/izjavljanja, ki so pretežno še vedno konstativne; v drugi skupini, izjave/izjavljanja, ki so 
karseda sorazmerno vmesne med zakonitostmi konstativa in performativa; ter v tretji skupini, 
izjave/izjavljanja, ki so pretežno performativne. Prizadevamo si pokazati različne stopnje vmesnosti, 
različne umetniške oblike, ki jih umetniške izjave/izjavljanja sprejmejo v popotovanju od podobe do 
mesa. Posamezno delo/dogodek obravnavamo zgolj z vidika kršenja posamezne zakonitosti in ne z 
vidika kršenja vseh. Pri posameznem delu se tako osredotočimo na zakonitost, ki se zdi najbolj 
ranjena, najbolj preizprašana. Vsa stanja vmesnosti nato presojamo s stališča umetnikovega in 
gledalčevega subjekta. Svoje ugotovitve ponujamo kot pomenljive angažmaje in ne kot dokončne 
odgovore na vprašanja. Izjave/izjavljanja presojamo na podlagi današnjega dokumentarnega 
gledalca, ki ga predpostavimo pred okrnjeni fotografski ali filmski posnetek.  
 
Vmesnost likovnega prostora 
V sledečem podpoglavju nas zanimajo prakse likovne izjave/izjavljanja, ki jih beremo oz. presojamo 
v razmerju do umetniškega prostora. Slednjega v teoretičnem poglavju razločujemo na vsaj tri 
raznorodne likovne pojavnosti. Razločujemo konstativni prostor produkcije, konstativni prostor 
recepcije ter vzajemni performativni prostor produkcije in recepcije. V slednjem podpoglavju 
poskušamo prikazati različne prakse takorekoč vmesnih prostorov, 96  ki se udejanjajo med 
konstativnim in performativnim. Zanimajo nas odstopanja od zakonitosti konstativnega likovnega 
prostora, se pravi njegovo razgrinjanje, razpršenost, razsrediščenost, deprivilegiranost, degradacija 
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 Pomeni približno enak. 
96 Besedno zvezo vmesni prostor zastavimo tistim imetniškim prostorom, ki jim je nemogoče enorazsežno prisojati 
lastnosti konstativa ali lastnosti performativa. 
46 
 
ter na drugi strani vsa odstopanja od zakonitosti performativnega likovnega prostora, se pravi njegovo 
normiranje, utrjenost, ustaljenost in ustoličenost.  
 
Nekateri prostori ostajajo v varnem konstativnem zaledju, a s postopkom abstrahiranja, 
minimaliziranja, degradiranja že nakazujejo neko minimalno stopnjo demokratizacije v razmerju do 
gledalca in s tem dvoumno že nakazujejo performativnost. Ti prostori v imenu umetnika odražajo 
odpiranje in približevanje gledalcu, tako da se prikazujejo kot ne povsem pomenotvorni, se pravi 
pomensko dokončni.97 Natančno hierarhičnost, ki jo navadno nosi konstativni prostor, poskušajo 
omiliti ali celo izbrisati, s tem pa se gledalcu približujejo in ga nagovarjajo k aktivaciji in 
soodgovornosti. 98  Če lahko za skrajno konstativni prostor99  recepcije trdimo, da je harmonično 
usklajen po principu integracijskega pristopa posameznih umetniških disciplin, potem lahko v 
primeru moderniziranih prostorov govorimo o avtonomnem soobstoju posamezne discipline. 
Domnevno bi lahko dejali, da je skrajno konstativni prostor opredeljen v enopomenskem značaju, 
medtem ko je drugi opredeljen v mnogopomenskem značaju. Pri skrajno konstativnem gre namreč 
za skupno objektivizacijo in enorodno harmonizacijo, v kateri je pretočnost med posameznimi 
disciplinami skupnostno normirana, medtem ko gre pri moderniziranem za posamično 
subjektivizacijo ter raznorodno harmonizacijo, v kateri je gledalec priča posamičnim avtonomnim 
umetniškim izjavam. Vmesnost slednjih prostorov se tako v največji meri kaže v odsotnosti 
hierarhičnih načel, katerih posledica so prazne pomenske dopolnitve, ki potrebujejo gledalčevo 
razrešitev. Umetnik sicer zastavi predhodno materialno dovršeno umetniško izjavo, ki ne predvideva 
nobenega resničnega dopolnjevanja, spreminjanja, preobraženja, hkrati pa ponuja izjavo, ki je 
pomensko nedovršena. Slednjo nedovršenost lahko gledalec dovrši zgolj duševno in ne telesno.  
 
Nezanemarljivo dvoumno se odraža delo abstraktnega ekspresionista Marka Rothka, ki med leti 1964 
in 1971 izdeluje t. i. Kapelične slike, 100  ki so izključno namenjene predhodno dogovorjenemu 
prostoru — kapelici.101 To delo predpostavlja prostor z belimi galerijskimi/muzejskimi stenami, ki si 
želijo biti čim bolj nevtralne. Rotkove sakralne, likovne izjave imajo do izjavljanja drugih umetniških 
disciplin spremenjeno razmerje. Zdi se, da likovnost prevlada nad ostalimi in jih potisne v ozadje. 
Atmosferskost je tako primarno opredeljena preko likovne materialnosti in šele sekundarno preko 
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 Lynton, Norbert. Zgodba moderne umetnosti. Ljubljana. Cankarjeva založba, 1994, str. 112. 
98
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 177. 
99 Besedno zvezo skrajno konstativni prostor zastavimo tistim umetniškim prostorom, v katerih so performativne lastnosti 
zanemarljivo majhne, skorajda nesledljive. 
100
 Glej: https://en.wikipedia.org/wiki/Rothko_Chapel 
101
 Lynton, Norbert. Zgodba moderne umetnosti. Ljubljana. Cankarjeva založba, 1994, str. 239. 
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vseh ostalih arhitekturnih elementov.102 Če je gledalcu v skrajno konstativnem sakralnem prostoru 
jasno, da imajo med vsemi likovnimi izjavami prednost tiste, ki so najbolj v ospredju in v najvišjem 
položaju, mu je v Rotkovem primeru to odvzeto. Gledalec lahko enakovredno opazuje tako stranska 
slikarska platna kot tudi frontalna platna. Prav tako so demokratizirane likovne izjave v razmerju do 
gledalca, saj do slednjega niso povzdignjene, temveč omogočajo naravno perspektivo. Slikarska dela 
abstraktnega ekspresionizma so pri večini slikarjev nadpovprečno velika in si želijo prostor 
vseobsegajoče opredeljevati.103  
 
Med leti 1931 in 1933 Kurt Schwitters izdela ogromno likovno delo oz. kar likovni prostor, imenovan 
Merzbau,104 ki odraža dvoumno hierarhijo v razmerju do gledalca. Pri tem delu je gledalcu dovoljeno 
vstopiti v umetniški objekt, si ga ogledati z vseh smeri, vsekakor pa delo ohranja dogovorjeno pot 
sprejemanja. Zdi se, da si gledalec lahko poljubno izbira poglede, ki pa jih lahko vzpostavi zgolj iz 
predhodno opredeljene recepcijske poti. Schwittersovo delo oz. prostor se odraža nejasno, saj je 
likovnost povsem razpršena, vseprisotna in ne zgolj hierarhično povzdignjena nad gledalca. Gledalec 
lahko posamezne dele dvoumne izjave opazuje v vseh različnih perspektivah in iz prostorskega 
konteksta nima moči posameznemu delu opredeliti stopnje pomembnosti. Zdi se, da je delo s stališča 
bolj svobodnega sprejemanja demokratizirano, a ohranja konstativnost z nespremenljivostjo, s fizično 
dokončnostjo, saj gledalcu ne omogoča nobene konkretne spremembe.105 Od slednjega pričakuje 
zgolj konvencionalno vidno sprejemanje. 
 
Kot vmesna se odražajo prostorska dela minimalističnega kiparja Carla Andreja, ki jih skupno 
imenuje Sculpture as Space106 in jih oblikuje že od leta 1958. Carl Andre umetniške izjave zastavlja 
vseprisotno in razpršeno v prostor, a je iz vidika prostorske vodljivosti gledalca demokratično bolj 
uvideven, saj predvideva višjo stopnjo svobodne prostorske interakcije. Svoje razpršene in 
razsrediščene izjave postavlja v takšne medsebojne razdalje, da gledalcu omogočajo svobodno 
sprehajanje. Gledalec nima moči razpršenih izjav gledati zgolj zunanje, marveč ima moč vstopiti 
vanjo in jo sprejemati iz vseh zornih kotov. Tako ni samostojen zgolj v presojanju pomembnosti 
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 Prav tam. 
103 Tako na primer slikar Bernett Newman leta 1949 ob svojih razstavljenih delih »namesti opozorilo, v katerem prosi 
gledalca, naj se postavi precej blizu platna in naj ga ne opazuje z razdalje« (Lynton, 242). 
104
 Glej: https://en.wikipedia.org/wiki/Kurt_Schwitters#The_Merzbau 
105
 V letu 2011 Berkeley Art Museum naredi rekonstrukcijo med drugo sv. vojno uničenega prostora. Iz dokumentarnega 
posnetka avtorice Mone Caron je razvidno razmerje neenakovredno razmerje med gledalcem in samim prostorom. Glej: 
https://www.youtube.com/watch?v=4cF2Qb4bNm0 
106
 Glej: https://www.pinterest.com/pin/512143788882793532/ 
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posameznega dela in izbiranju perspektive, marveč je povsem svoboden pri določevanju poti.107 Zdi 
se, da so je likovna izjava povsem minimalistično in enakomerno raztreščena, s tem pa tudi močno 
odprta v smeri gledalca. Po eni strani hlepi po gledalčevi bližini, hkrati pa se od nje vzvišeno 
oddaljuje. Carlove prostorsko skulpturne izjave pa so glede na visoko mero odprtosti, 
neopredeljenosti in subjektivnosti za konkretno interakcijo še vedno nedostopne, saj ne omogočajo 
nobenega fizičnega stika, dopolnjevanja, spreminjanja. 
 
Nekako bolj sorazmerno stopnjo vmesnosti obvladovanja konstativnih in performativnih zakonitosti 
odražajo dela, ki presegajo zgolj gledalčevo vidno sprejemanje in odražajo željo po višji stopnji 
gledalčeve interakcije in s tem višjo stopnjo intersubjektivnosti. Gledalec v teh prostorskih delih ne 
zgolj opazuje, marveč mu je dovoljeno s prostorskim delom tvoriti bolj primitivne, animalne 
interakcije, dovoljeno mu je prostorsko delo dotakniti, zavzeti ali celo preoblikovati. Domnevno bi 
lahko rekli, da takšni prostori odgovornost odkritejše prisojajo gledalcu in s tem intenzivneje odražajo 
nesposobnost samostojnega obstoja. Ti prostori povsem zaživijo, pridejo do željenega izraza šele ob 
stiku z gledalčevo telesnostjo. Potemtakem niso zgolj samoobsegajoči, marveč želijo povračilno 
obsegati subjekt gledalca in mu nekako izpovedati svojo nemoč, svojo nesamoobstojnost. 
  
Leta 1927 avantgardista Avgust Černigoj in Eduard Stepančič predstavita Tržaški konstruktivistični 
ambient. Gre za umetniški prostor, za katerega se zdi, da oblike, nevezane in brez razmerij, plavajo 
po brezmejnem prostoru.108 Gledalec je priča čisti likovnosti, ki ni več zgolj fiksirana, marveč že 
vsebuje konkretnejše elemente dinamičnosti in s tem dogodkovnosti.109 Ambient, kot ga sama avtorja 
poimenujeta, ne preide zgolj iz dvodimenzionalnosti v trodimenzionalnost, marveč si prilašča še 
četrto dimenzijo — čas, ki je izražen v gibanju, dinamičnosti.110 Prostorska likovna atmosfera je sicer 
podobna Schwittersjevi, a se opredeljuje kot nedokončno opredeljena tudi v fizičnem pojmovanju. V 
ambientu niso fiksirane zgolj Černigojeve slike in konstrukcije, temveč tudi Stepančičevi mobili,111 
                                                 
107 V letu 2014 newyorška galerija Dia Beacon postavi retrospektivno razstavo Calderjevih prostorskih skulptur. Iz 
dokumentarnega posnetka kuratorke Yasmil Raymond je razvidno, da nekatera novejša dela, ki jih Calder uvršča v opus 
prostorskih skulptur omogočajo celo pohodno dotikanje s strani gledalca. Glej: 
https://www.youtube.com/watch?v=YXQvx5sfCSg&t=11s. V tem podpoglavju si prizadevamo presojati zgolj prvotna 
Calderjeva dela, ki pohodnosti še ne predvidevajo. 
108
 Nezanemarljivo podobnost izraža avantgardist Bauhausa El Lisicki, in sicer s svojim delom imenovanim Proum 
Room, ki ga izvede leta 1923. 
109
 Vrečko, Janez. Srečko Kosovel. Ljubljana. ZRC, 2011, str. 264—271. 
110 Gibanja in dinamike v ostalih prostorih umetnosti vsekakor ne smemo popolnoma spregledati, saj je receptivno 
gibanje vsakič povzročeno z aktom gledalčeve poti skozi prostor. A pomembno je poudariti, da prostori, ki vsebujejo 
statično, fiksirano likovnost, omogočajo večji približek ponovljivega gibanja kot pa prostori, v katerih je likovnost 
gibajoča in s tem mimobežna. 
111
 Vrečko, Janez. Srečko Kosovel. Ljubjana. ZRC, 2011, str. 264–271. 
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ki so zaradi gledalčeve soprisotnosti v nenehnem gibanju. Gledalčeva subjektiviteta je tista, ki 
prostor, čeprav ne stično, fizično izpopolni za čas naseljevanja. Gledalcu je sicer dovoljen vstop v 
izredno majhen prostor, a iz filmskega posnetka je moč razbrati, da prostor le ni povsem anarhičen.112 
V delu markantno izstopajo črna tla, ki označujejo prostor, po katerem se gledalec lahko giblje, 
domnevno zaradi tega, da se ne bi dotaknil še vedno genialne, vzvišene likovne materialnosti. 
 
Nadaljnje, korenitejše demokratiziranje likovnega prostora recepcije lahko opažamo v delih, ki se 
odražajo v umetniški obliki landarta. Slednji se pojavi kot »družbena želja umetnosti, da bi se 
izmaknila prisilni izolaciji v beli kocki galerijskega prostora in prestopila v javni, demokratični 
prostor« (Zgonik, 150). Zanimivo je pokrajinsko delo umetnika Alberta Burrija z naslovom Cretto di 
Burri izvedeno med letoma 1984 in 2015. 113  Gledalcu je omogočeno samovoljno, nenačrtno 
sprejemanje, saj delo ne vsebuje načrtovane poti in načrtovanih pogledov. Gledalec lahko po 
umetniškem delu celo postopa, ga torej sprejema s preostalimi čuti. Zdi se, da delo šele v tem primeru 
popolno zaživi, saj ga gledalec iz varne razdalje nima moč dodobra sprejeti, interpretirati.114 Šele 
gledalčevo svobodno sprehajanje, spuščanje in dviganje po različnih višinskih ravninah likovne 
izjave omogoča izkušnjo, ki je domnevno bolj efektivna in afektivna.115 Gledalcu je s potencialom 
aktivacije in zavzemanja likovnega prostora podana veliko večja stopnja odgovornosti, še vedno pa 
nima možnosti likovne izjave fizično preoblikovati in s tem fizično izvesti pomenske premestitve. 
 
Ravno to lastnost navadno omogočajo vmesni instalacijski prostori, ki gledalcem ponujajo potencial 
performativnega preoblikovanja, fizičnega dopolnjevanja in s tem soodgovornega opredeljevanja 
likovnega materiala, sami po sebi pa ne zagotavljajo telesa umetnika/performerja. Umetniška 
instalacija je umetniška oblika, »ki ponuja na določen prostor vezana tridimenzionalna dela, 
namenjena transformaciji zaznave in pojmovanja tega prostora […] [S]o likovna dela, ki so načrtno 
prilagojena nekemu povsem določenemu prostoru in obstajajo praviloma le določen čas.« (Muhovič, 
313) Instalacijske izjave so potemtakem dela, ki si od gledalca ne obetajo zgolj zrenja, marveč 
izkušnje preko interaktivnega, intersubjektivnega sprejemanja. V tej luči je mikaven instalacijski 
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 V letu 2011 Moderna galerija v Ljubljani rekonstruira ambient in ga zastavi v stalni razstavi. Iz dokumentarnega 
posnetka Kustosa Marka Jenka in pomočnikov Dragana Živadinova in Mihe Turšiča je moč zaznati, da rekonstruktorji 
predvidevajo, da je bilo nekoč v prostor menda moč vstopiti in ga posledično kot odprto dostopnega zastavijo tudi v 
rekonstrukciji. Nikjer v dokumentih pa ni moč zaslediti podatka o dotakljivosti dela. Glej: 
https://www.youtube.com/watch?v=PS0SfGy0w8g&t=460s 
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 Glej: https://en.wikipedia.org/wiki/Cretto_di_Burri 
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 Zgonik, Nadja. Pojmovnik slovenske umetnosti. Ljubljana. Koda, 2007, str. 150. 
115 Iz dokumentarnega videa Rosaria Bonanna je moč razbrati, da delo ne predvideva zgolj zrenja, marveč tudi tipno, 




prostor umetnice Karine Smigla-Bobinski poimenovan ADA, ki ga ustvari v letu 2017.116 Vzajemni 
prostor predpostavlja prazno belo galerijsko sobo, v kateri se nahaja ogromen prozoren balon, iz 
katerega bodičasto štrli oglje. Prostorsko delo si ne obeta zgolj gledalčevega dotika, marveč odločno 
nagovarja njegovo konkretno telesno aktivnost, soodgovornost, s katero potencialno lahko proizvede 
premestitve pomenskosti in materialnosti likovnega znaka. Gledalec ima moč svobodnega 
preoblikovanja, spreminjanja likovne atmosfere, a to še vedno počne v odsotnosti 
umetnice/performerke. 
 
Kot bolj iskreno dvoumni se odražajo pretežno performativni prostori, ki dvojnost nakazujejo z ne 
povsem odsotnimi konstativnimi zakonitostmi. Da lahko prostor imenujemo pretežno performativen, 
mora poleg gledalčeve telesnosti brezpogojno vsebovati umetnikovo/performerjevo telo. 117  S to 
lastnostjo je opredeljen kot vmesni prostor proizvajanja in sprejemanja, ki je predhodno nedovršen 
ali pa vsaj spremenljiv in se sam po sebi odkrito prikazuje kot neumetniški, vsakdanji, se pravi 
demokratiziran v razmerju do gledalca. Je prostor, ki materialnosti nima več namena zastirati ali 
predstavljati kot celostne, temveč obratno, prikazovati raztelešeno, razpršeno materialnost, kateri 
končne usode ne kroji zgolj umetnik/performer, marveč soodgovornost prevzemajo ali neizbežno 
prejemajo gledalci/soustvarjalci. 118  Ti prostori niso brezpogojno anarhični, marveč nemalokrat 
eksperimentirajo s spremembami in preobrazbami hierarhij, manipulirajo obojesmerno, a si venomer 
prizadevajo pomenske in identitetne premestitve. So takorekoč transformativni in transgresivni 
prostori neponovljivih dogodkov in telesnih skupnosti. 
 
Izrazito dvoumen je galerijski prostor, ki ga v performativnem dogodku imenovanem Antropometrie 
izvedenem v letu 1960 uprizori Yves Klein.119 Umetnik prostor zastavi tako, da ga razdeli na parterni 
in odrski del. V parterni del konvencionalno posede gledalce, v odrskem delu pa nekonvencionalno 
dirigira z orkestrom in – še bolj nenavadno – z razgaljenimi ženskimi telesi. Slednjim brezstično, 
brezmadežno narekuje samostojno nanašanje modre barve in konkreten telesni, s podstavkom 
povzdignjen odtis na predpostavljen pokončen papir, ki je obešen na zadnjo stranico prostora.120 
Gledalci so postavljeni v dvoumen, vzajemni prostor proizvajanja in sprejemanja. Predočeni so pred 
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 Iz dokumentarnega videa Karine Smigla-Bobinski lahko razberemo, da delo omogoča tako samostojno kot skupinsko 
transgresivno izkušnjo, a vselej v odsotnosti umetničinega telesa. Glej: 
https://www.youtube.com/watch?v=RPwpC82li2Q 
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 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 177–179. 
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 Prav tam. 
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 Okrnjen dokumentarni posnetek institucije Louisiana Museum of Modern Art prikazuje fragmentiran originalen 
posnetek performansa. Glej: https://www.youtube.com/watch?v=IjAcXJeqvCw&t=21s 
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 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 114–115. 
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razgaljeno telesno in likovno materialnost, ki je nimajo moči prisojati zgolj umetniškemu prostoru. 
Zdi se, da med parterjem in odrom ni dogovorjene prostorske razmejitve, da se vse dogaja v pretežno 
realnem prostoru, vseprisotne ranljive telesnosti, materialnosti. Gledalci pa so ne glede na 
demokratiziranje celostnega prostora še vedno povsem togi, posedeni na svoja predvidena mesta in 
zgolj šibko prispevni, povračilni.121 Med performerji in gledalci ne pride do nobenega konkretnega 
telesnega stika, ne do izmenjave vlog in ne do konkretne skupnosti. Prostor svojo konstativnost prav 
tako opredeljuje s povsem konvencionalno obleko Kleina, ki se kaže celo pretirano umetniško 
vzvišeno. 
 
V konkretno telesno izpostavljenost se v pristnem prostoru vzajemnega proizvajanja in sprejemanja 
postavlja umetnica Yayoi Kusama. Leta 1966 v galeriji Castellane izvede dogodek z naslovom 
Endless Love Show, 122  v katerem razkazuje svoje ranljivo, erotično telo. »Kusamova ustvarja 
obsesivne prizore, da bi uprizorila svoje partikulirano telo/jaz in ga izrazila navzven - ga razširila na 
okolje, ki jo obdaja, in sočasno okolje vključila v telo, meso: vse postane nekakšno razširjeno meso.« 
(Jones, 26). Performerkino telo je edini subjekt, ki se v celoti nahaja v performativnem prostoru, saj 
je neskončna soba gledalcu/sooblikovalcu omogoča zgolj voajersko zrenje skozi luknje oblikovane v 
velikosti obraza. Stene sobe, v kateri se performerka nahaja, so zgrajene iz zrcal, kar gledalcem 
omogoča izkušnjo neskončne premestitve. Gledalčevo telo se nahaja v konvencionalnem prostoru 
sprejemanja, medtem ko je njegova glava prestavljena v skupni prostor proizvajanja in sprejemanja. 
Ta prostor je nenavaden, saj gledalcu ne omogoča pravega skupnega doživetja. Ne omogoča se mu 
konkretno dotakniti umetnice, vsekakor pa mu omogoča neprijeten voajerjev očesni stik.  
 
Nekoliko bol brezobzirno, bolj surovo dvojnost vzajemnega prostora proizvajanja in sprejemanja 
uprizori performer Ulay, ki leta 1976 izvede umetniško krajo z naslovom There is a Criminal Touch 
to Art.123 V performativnem dogodku performer Ulay vstopi v Narodno galerijo v Berlinu ter iz stene 
skrivaj izmakne klasično slikarsko delo Carla Spitzwega z naslovom Revni poet, z artefaktom 
pobegne iz galerije in se s kombijem odpelje v 3,5 km oddaljeno četrt Kreuzberg. Že pred dogodkom 
se z naključno turško družino dogovori, da v njihovem stanovanju posname dokumentarec, ne omeni 
pa jim kraje slike. Še preden prispe v ciljno stanovanje, pokliče policijo, jim izda svojo pozicijo in 
zahteva, da na kraj zločina privedejo direktorja Nacionalne galerije, saj želi, da slednji oceni, ali je 
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 Kratki dokumentarni film institucije Louisiana Museum of Modern Art zastavlja retrospektivni intervju z Ulayem in 




slika nepoškodovana. Po končanem klicu se odpravi v stanovanje, sliko položi na steno turške družine 
in počaka pristojne. V opisanem dogodku gre več kot očitno za konkretno dvojnost prostora, za 
korenito prostorsko premestitev. Ulay fiksirano umetniško delo izmakne iz konvencionalnega 
galerijskega prostora iluzije in ga prenese v deprivilegiran in diskriminiran prostor turških delavcev. 
V razmerju do performerja in konstativne likovne izjave se ne spremeni zgolj prostor, marveč tudi 
gledalci. Delo predpostavlja premestitev, spremembo iz konvencionalnih galerijskih gledalcev v 
vsakdanje, neumetniške delavske gledalce, prav tako pa uprizarja najbolj kočljivega gledalca — 
direktorja galerije —, ki delo vsekakor predhodno sprejema v galeriji ter hkrati v času dogodka v 
navadnem delavskem stanovanju. V samem dogodku je nezanemarljiv tudi prostor prehoda, ki 
likovno izjavo ogroža z neprizanesljivim snežnim ometom. Likovni prostor s postopkom premestitve 
konstativne likovne izjave ostaja fizično nespremenjen, težko pa enako nespremenljivost prisojamo 
likovnoprostorski pomenskosti, ki se za čas dogodka povsem degradira. 
 
Presoja likovnega prostora 
Predstavljene pretežno likovne umetniške izjave kažejo nova razmerja, nove hierarhije in s tem 
izražajo potrebo po novih identitetah. Če še enkrat preletimo opise novih prostorov, lahko trdimo, da 
se od predhodno opredeljene hierarhičnosti niso zmožni povsem razvezati ali pa si tega ne želijo, a 
hkrati posegajo po postopni demokratizaciji. Demokratizacija prostora ni zgolj približevanje 
umetniškega namišljenega sveta k realnemu svetu gledalca, marveč tudi prenašanje odgovornosti na 
gledalca. Vse nezapisano, nedogovorjeno, vsa prazna mesta, ki prostor opredeljujejo kot razpršen in 
razgiban, ne izraža zgolj umetniške svobode, temveč posledično prazna mesta prepušča v roke 
gledalcu, ki je primoran postati soodgovorni soustvarjalec. Sprejeti mora lastne odločitve, se pravi 
zapolnjevati prostorske praznine in tako posegati po pomenskih in identitetnih prazninah.124 In kaj so 
pravzaprav prostorske praznine? To so vse samovoljno izbrane interpretacijske poti sprejemanja, vsi 
samovoljno usmerjeni pogledi, dotiki itn, ter nenazadnje vse prostorske postavitve subjekta 
sprejemanja, ki omogočajo manipuliranje, nadzorovanje in skupnosti omogočajo sooblikovanje nove 
opredelitve identitete. Gledalec je tako postavljen v položaj v katerem se lahko novi identiteti odpove, 
se v razmerju do umetniške izjave/izjavljanja preda ali pa se prepusti interaktivni, intersubjektivni 
premestitvi.  
 
Pretežno konstativna dela so v teh novih prostorskih razmerjih nekoliko neodločna, dvomljiva, saj se 
gledalcu poskušajo karseda približati, ga aktivirati, a se sočasno od njega oddaljujejo in ohranjajo 
status umetniškega, vzvišenega. Tako je na primer razstavni prostor oz. modernizirana kapela Marka 
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 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 177–180. 
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Rothka demokratizirana zgolj do te mere, da gledalcu ne določa vrstnega reda gledanja, ne definira 
njegove poti in ne opredeljuje hierarhične pomembnosti posameznih del. Gledalcu je v roke položena 
prostorska praznina, potencialna subjektivnost samovoljnega sprejemanja, ki pa še vedno ostaja 
konvencionalno, nedotakljivo in predvsem umetniško vzvišeno. Podobno je nesamozavesten in 
vprašljiv prostor, ki ga zastavi Schitters. Njegova likovna atmosfera je samoobsegajoča, narcistično 
razseljena v vse smeri ter tako do ostalih umetniških izjav neprizanesljiva. Gledalec je neprizanesljivo 
soočen s kričečo prostorsko likovno izjavo, ki deluje močno odprta, nekako vzbuja povračilnost v 
razmerju do gledalca. To recipročnost pa lahko gledalec soprispeva zgolj samostojno, ločeno, saj 
lahko pomenske praznine zgolj duševno in brezstično dopolni. S prostorom lahko le navidezno tvori 
ponovno identifikacijo, s čimer mu je konkretna vzajemnost z umetniško subjektiviteto 
onemogočena. Morda še bolj nejasen je umetniški prostor Andreja, ki gledalcu omogoča visoko 
stopno samovoljnega sprehajanja med raztelešeno in razpršeno likovno informacijo. Pa vendar je 
slednja informacija še vedno nedosegljiva, nedotakljiva, še vedno vzvišena. Je protislovna, saj je 
povsem nenadzorovana, nevarovana, a hkrati s strani umetniške subjektivitete ne predvideva 
nobenega stika, nobenega spreminjanja, preoblikovanja. Umetniška izjava tako zgolj zavajujoče, 
protislovno odraža lastno nesamoobstojnost. Je povsem odprta, razgaljena, a še vedno vzvišena, 
neprizanesljiva. Ti prostori se navkljub vsej abstrahiranosti, hierarhični izčiščenosti in 
razsrediščenosti niso primorani kar tako znebiti dvorazsežnega razmejevanja dveh nasprotnih 
prostorov in sicer prostora iluzije ter prostora realnosti. S tem ko se prostor preobraža, se poskuša 
karseda ogniti zaznamovanosti ostalih disciplin, se v ospredju vse bolj markantno in paradoksno 
pojavlja likovna izjava — artefakt. 
 
Nekoliko manj paradoksni se zdijo prostori, ki odražajo bolj sorazmerno poseganje po zakonitostih 
konstaviva in performativa. Ti prostori so v razmerju do gledalca iskrenejši, saj svojo nebogljenost 
ne zgolj izrekajo, marveč od gledalca pričakujejo haptično pomoč, telesno dopolnitev ali celo 
spreminjanje likovnega materiala. Tako na primer Tržaški konstruktivistični ambient doseže svojo 
dopolnitev in vsaj minimalno občuteno povračilnost, šele ko vanj vstopi gledalčev subjekt. Prostor 
se odraža podobno vseobsegajoče in samoljubno razseljeno, hkrati pa prelaga odgovornost fizične 
nedovršenosti na gledalca. Šele slednji lahko s telesno prisotnostjo vsaj rahlo razgiba sicer mirujoče 
mobile in s tem sooblikuje in dopolni likovno izjavo. Umetniška subjektiviteta konkretneje 
soodgovornost preda gledalcu in s tem iskrenejše izraža nesposobnost samostojnosti. Dotakljivost in 
mnogočutnost sprejemanja nekoliko neposrednejše predvideva landart Alberta Burrija. Slednje delo 
namreč omogoča povsem svobodno izbiranje poti sprejemanja, izbiranja pogledov in omogoča 
skupnostno atmosfersko izkušnjo. Od gledalca si tako prizadeva dotičnega zavzemanja in višje 
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stopnje samovoljnega naseljevanja, mnogoperspektivnega sprejemanja. Ne glede na višjo željo 
demokratiziranja in večjo odprtost, dostopnost pa delo še vedno ostaja dvoumno, neiskreno, saj ne 
predvideva nobenega spreminjanja, preobraženja likovnega materiala. Slednji je povsem trden, 
dokončen in pritrjen. Prostor vzajemno odraža željo po povračilnosti in željo po nespremenljivosti, 
dokončnosti. Gledalčeva premestitev tako še vedno ostaja zgolj samostojna, izolirana in duševna. V 
tej preobrazbeni, premestitveni perspektivi je zares odprt in odkrit zgolj prostor umetnice Karine 
Smiga-Bobinski. Je vzajemni prostor soustvarjanja in sosprejemanja, ki pa je demokratičen zgolj do 
te mere, da gledalcu/soustvarjalcu prepušča proste roke za samovoljno puščanje likovnih sledi, 
razpršitev likovnega materiala. Umetnica prejemnika še vedno predhodno zaznamuje z zakonitostmi 
prostora, ki so nesvobodne in neizbežne, gledalcu je dovoljen zgolj likovni odziv, ki ga omogoča 
zastavljen prostor. Poleg tega je to prostor, ki se zopet odraža v odsotnosti performerkine telesne 
materialnosti. Domnevno bi lahko trdili, da se slednji umetniški objekt nahaja v dokaj sorazmerno 
uravnoteženem vmesnem stanju konstativnih in performativnih zakonitosti. Konstativnost se odraža 
v odsotnosti umetniškega subjekta, v konkretnih likovnih sledeh, ki se fiksirano zapisujejo, v relativni 
omejenosti gledalčeve subjektivnosti125 ter se kaže performativno v razmeroma veliki gledalčevi 
odgovornosti, avtonomnosti, v tekoči, razpršeni, nedokončani in transformativni likovni 
materialnosti, v neposredni sovisnosti telesne materialnosti gledalca in likovne materialnosti ter v 
zmožnosti skupnostne gledalske interaktivne interpretacije.  
 
Resnično povračilnost omogočajo zgolj prostori, ki hkratno vsebujejo telesnost umetnika/performarja 
in gledalca/soustvarjalca. Šele v tem primeru je performerjevo likovno izjavljanje pod vplivom 
soustvarjalčevega odziva in obratno. Ti pretežno performativni prostori so potemtakem prvotno realni 
in ne namišljeni, saj ne predvidevajo načrtovane režije, dovršnosti in dokončnosti ustvarjanja, marveč 
naključje, neponovljivost in improvizacijo, ki je vzvišenemu konstativnemu prostoru iluzije tuja. 
Pretežno performativni prostori pa nemalokrat še vedno posegajo po konstativnih zakonitostih in tako 
posegajo po dvoumnosti, nesamozavestni opredeljenosti. Tako je dvorazsežen performativni prostor 
Kleina, ki je po eni strani povsem predvidljiv, načrtovan in umetniški, saj performer neozirajoč se na 
gledalce dirigira likovno igro in je po drugi strani nenadzorovan, saj prezentira razgaljeno likovno 
materialnost, nebrzdano uprizarja ranljiva seksualna telesa in improvizira njihove končne odtise. 
Prostor je izrazito vmesen, saj ne predvideva gledalčeve konkretne odzivnosti, konkretnega 
dopolnjevanja, spreminjanja. Njegova povračilnost je tako minimalna, šibka. Ne glede na vse pa 
prostor predpostavlja telesa, ki delujejo zgolj šibko likovno, umetniško in krepko meseno, mesno. 
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 Subjektivnost gledalca je objektivizirana z normiranim prostorom, z normiranim likovnim materialom in z 
dogovorjenimi dovoljenimi manipulacijami likovnega objekta.  
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Klein se neizogibno zdi dvoumen in »nazadnjaški, zlasti zaradi izkoriščanja brezimnih golih žensk 
ter proizvajanja in prodajanja slik, ki dokumentirajo njegove akcije« (Jones, 118). Zdi se, da je 
delo/dogodek najbolj parodičen po svojem zaključku, saj Klein končnih likovnih odtisov ženskih 
aktov ne razstavi kot dokumentarne delce performativnega izjavljanja, marveč jih konstativno 
uokviri, povzdigne ter obsodi na konvencionalno umetniško sprejemanje. 126  Ti dokumenti oz. 
artefakti so vsekakor del iluzije in ne del realnega prostora, ki ga ima moč sprejemati zgolj gledalec 
avtentičnega dogodka. Podobno vmesnost odraža Y. Kusama. Njen prostor na izviren način odraža 
kritičnost strogega ločevanja realnega in namišljenega prostora. Težko namreč trdimo, da se gledalec 
nahaja zgolj v iluzornem ali zgolj v realnem prostoru, z enakim neuspehom težko presojamo status 
umetničinega prostora. Subjekti so ločeni, a vendarle vsaj vidno skupnostno povezani. Y. Kusama 
vsekakor preseže klasični iluzorni prostor, saj je iluzija presežena z živostjo podobe, z živim 
drgetajočim in mesenim mesom, »tako zavestno zavrača umetno delitev […], ki je običajno 
postavljena med gledalca in umetnino« (Jones, 26). Domnevno opozarja, da mora gledalec vsak 
prostor vsaj malce dojemati kot realen, nesimbolen. Ta vmesni prostor dvojnosti med resničnostjo in 
namišljenostjo je še vedno dokaj dogovorjen, normiran. Gledalcu je jasno nakazana nedostopnost in 
nedotakljivost umetniškega objekta/subjekta, prav tako mu je jasno nakazana odprtina, skozi katero 
lahko zre v prepovedan svet razpršene materialnosti. Ker je Y. Kusama odrezana od seksualnega 
telesa gledalcev, ne more priti do krepke dvosmerne intersubjektivnosti. Prostor glede na 
izpostavljenost teles kvečjemu kaže na kritično hierarhijo, saj je subjekt sprejemanja skorajda zastrt, 
medtem ko je umetniški subjekt povsem odstrt in brezpogojno vstavljen v manipuliran položaj. 
Gledalec se nahaja v ugodnem prostoru razlite likovnosti, seksualnosti, ki ga posrka, povsem 
zaobjame ter je hkrati deležen nelagodja, ko se (če sploh se) zave svojega voajerskega položaja. 
Gledalcem v času dogodka pravzaprav ni dovoljeno spreminjati identitete, v njo so prisiljeni, a hkrati 
dogodek vzpostavlja potencial sporočilne in identitetne premestitve. Morda najbolj korenito pa se z 
vmesnostjo in transgresijo raznorodnih prostorov ukvarja Ulay. Performer nobenega prostora fizično 
ne spreminja, marveč z dobesedno kriminalno premestitvijo umetniškega dela zahteva ponovno 
pomensko in identitetno opredelitev. Ulay v intervjuju izpostavi, da ta prostorska (in tudi 
artefaktna) 127  premestitev v sebi nosi težnjo po vzpostavljanju korespondence med galerijami, 
muzeji, se pravi kulturo, in nemškimi dikriminiranimi priseljenci. Zdi se, da Ulay nagovarja kritičnost 
vzvišenega in ne povsem dostopnega prostora umetnosti, nakazuje nepravičnost vzvišenega, ki ga 
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 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 118. 
127 S takšno drzno premestitvijo dragocenega artefakta v nevzvišen prostor Ulay naredi nekaj kontrastno podobnega 
Duchampovi Fontani iz leta 1917. Dadaist se namreč odloči v vzvišen prostor galerije na podstavek postaviti običajen 
tovarniško izdela pisoar iz povsem realnega sveta. Gre za ready-made obliko, ki je ena izmed najradikalnejših dadaističnih 
oblik umetniškega izjavljanja. Slednje delo je predvsem delo, saj je vsa dogodkovnost odstranjena. 
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vzpostavlja umetnost kot institucija in metaforično oz. kar konkretno zahteva njeno prevetritev, 
premestitev. Domnevno lahko trdimo, da je tako prostor galerije kot mestni eksterier in interier turške 
družine vzajemno produkcijski in recepcijski. Recepcija je delno prikrita, saj Ulay ni gledalcem na 
očeh ves čas, obratno pa je s produkcijo, ki se konča, ko se Ulay odveže slikarskega dela. Vsi vmesni 
prostori v času dogodka doživijo spremenjeno identiteto, posledično se enako zgodi s subjekti.  
 
Vmesnost likovnega distančnika 
V idealnih zakonitostih konstativnega likovnega objekta smo poskušali pokazati, da je slednji v 
procesu produkcije ogrožen zaradi necelovitosti in posledične neharmoničnosti. Ta nedovršenost se 
poleg primarnega likovnega materiala (slikarskih barv ali skulpturne gmote) v nezanemarljivi meri 
tiče tudi okvirja/podstavka/odra. Prizadevamo si pokazati, da je konstativni likovni objekt dokončen, 
šele ko je uokvirjen/podstavljen. Šele okvir in podstavek ga fiksirata in mu s preostalim likovnim 
kontekstom podata dokončen pomen. Uokviriti ne pomeni zgolj obdajati, obkrožati, marveč tudi 
določati in še pomembneje omejevati. Pomembno vprašanje je, kaj pravzaprav pomeni odstopanje od 
norm okvirja in podstavka, kako spremembe teh dveh distančnikov vplivata na pomen konstativa in 
kako se ta ogrožen konstativ kaže v novih razmerjih. Kot predpostavimo v prvem poglavju, 
distančnika opravljata troje različnih vlog in prikazujeta troje razmerij. Primarno razmerje med 
predstavljeno podobo in okvirjem ali podstavkom, sekundarno vlogo integracijskega/združevalnega 
v odnosu med podobo in preostankom prostorskosti/konteksta ter nazadnje razmerje med podobo in 
gledalcem. Preobraženje, razkroj ali celo odsotnost okvirja in podstavka potemtakem vpliva na 
spremembe slednjih omenjenih razmerij. 
 
Ena izmed poglavitnih konstativnih vlog okvirja/podstavka je poveličevanja oz. povzdiganje 
umetniške podobe. »Okvir, podobno kot oder in podstavek skulpture, podobo povzdigne na raven 
nestvarnosti, torej v območje posebne pozornosti.« (Lynton, 190) To vlogo skrajno konstativna 
umetnost dodatno dosega s pretirano ali celo nakičeno obdelavo distančnika ter z dragocenostjo, 
razkošnostjo materiala, v katerem je izveden. Modernizacija umetnosti se distančnik postopoma 
abstrahira, minimalizira, materialno degradira128 ali pa celo poškoduje, poneumlja, potuji ter tako 
njegovo vlogo v razmerju do gledalca poenostavlja in demokratizira. Dovolimo si reči, da je 
enostavnejši, cenejši material in nekomplicirana, minimalistična oblika materiala gledalcu, ki se 
nahaja v realnem prostoru sprejemanja, dostopnejša, je torej bolj populistična. Takšni distančniki so 
                                                 
128 Lynton, Norbert. Zgodba moderne umetnosti. Ljubljana. Cankarjeva založba, 1994, str. 191. 
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sicer še vedno pretežno konstativni, 129  a odražajo nezanemarljivo naklonjenost performativnim 
zakonitostim. 
 
Konstativni distančnik podobe je pomensko konkreten, saj prikazuje neko okrasno podobo, kateri 
navadno lahko določimo pomen. V kolikor ta ornamentalnost izginja, se preobraža, se nad 
distančnikom izvaja obraten proces abstrahiranja. Tako lahko na primer v delu slikarja Pieta 
Mondriana z naslovom Composition with Double Line naslikanem v letu 1934 opažamo izrazito 
minimaliziran in neizstopajoč slikarski okvir.130 Njegova oblika je enostavna, pravokotnega prereza, 
njegova barva je nepristransko bela in njegova velikost v primerjavi z delom zanemarljiva. Zdi se, da 
vloga distančnika ni povsem jasna, temveč je kvečjemu obratno sramežljiva, dvoumna in 
neopredeljena. 
 
Odstopanja od konvencionalne oblike podstavka nazorno prikazuje kiparsko delo z naslovom 
Izgubljeni sin kiparja Constantina Brancusija izdelan leta 1915. 131  Podoba tega artefakta je 
podstavljena na dvoumno obdelan podstavek. Je nenavadno nizek (skulptura s podstavkom meri 
komaj 44 cm), narejen v kamnu (medtem ko je skulptura narejena v lesu) ter naraščujoč v obratni 
smeri, kot je za podstavek dogovorjeno. Vloga podstavka deluje tuja oz. potujena, saj podobe ne 
povzdiga, temveč kvečjemu drži od tal, podobe ne poveličuje, ker je izdelan v dragocenejšem 
materialu kot slednja in je ne opredeljuje kot nedostopne, saj je ne usmerja proti nebu, temveč se zdi, 
da jo stopničasto spušča proti gledalčevim vsakdanjim in realnim tlem. 
 
Morda še korenitejši v tej perspektivi so distančniki, ki še vedno obstajajo, a se karseda skrijejo, 
potuhnejo pred vseprisotno likovno podobo. V tej luči je zanimivo skulpturno delo kiparja Janeza 
Lenassija z naslovom Spomenik borcem prekomorcem,132 izvedeno leta 1965.133 Podstavek, ki je 
izveden v istem materialu kot skulptura, je potisnjen v skrajno, skorajda nevidno polje, ki je 
zasenčeno s strani ogromne likovne podobe. Zdi se, da svojo vlogo opravlja le še toliko, da skulpturo 
ohranja v varni oddaljenosti realnih tal. Gledalec se mora pravzaprav potruditi, da podstavek opazi in 
prepozna njegovo vlogo. Postavljen je pred skulpturo, za katero ni več povsem jasno, ali se nahaja v 
namišljenem, povzdignjenem prostoru ali je že v lasti resničnega, človeku dosegljivega, dotakljivega. 
 
                                                 
129
 Saj še vedno obstajajo in opravljajo svojo, pa čeprav okrnjeno, vlogo varovanja. 
130
 Glej: http://www.blog.dcart.com.au/?p=670 
131
 Lynton, Norbert. Zgodba moderne umetnosti. Ljubljana. Cankarjeva založba, 1994, str. 48–49. 
132
 Original je Spomenik in grobnica 284 padlim borcem IV. armade, prekomorcem in domačinom na hribu svobode. 
133
 Glej: http://spomeniki.blogspot.com/2011/11/ilirska-bistrica.html 
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Pri tej dvomljivosti bi morala biti jasna, odločna vsa tista dela, ki se okvirja, podstavka ali odra 
povsem osvobodijo, se pravi vsa tista dela, ki domnevno prestopijo v naravni prostor človeka. V teh 
prestopniških izjavah bi vsaj v nekoliki meri morali uvideti premestitev, vprašanje pa je, v kolikšni 
meri si sama izjava oz. umetnik tega zares želi. Zdi se, da nedistancirana dela odražajo potencial za 
sprejemanje, ki presega staro okrnelo pravilo zgolj vidno čutnega zaznavanja. Distančniki zelo 
dobesedno izražajo, da je njihova prvotna vloga uokvirjanje in podstavljanje, se pravi zamejevanje. 
Če se umetniški artefakt tega distančnika osvobodi, se vzpostavi nevarnost njegove dinamičnosti, 
gibanja, razlitja in navsezadnje razpršenosti. Slikarska platna lahko transmutirajo iz 
dvodimenzionalnega v trodimenzionalni prostor, se razgrajujejo, razsrediščijo, kiparske skulpture 
lahko prehajajo v obratna stanja, obe umetniški obliki pa nezanemarljivo hlepita po dogodkovnosti. 
Odsotnost okvirja potemtakem pomeni odsotnost pritrjenosti, togosti in prenehanje dogovorjene 
likovne trdnosti in ustvarjanje potenciala za nove vloge likovne podobe. 
 
V to kategorijo bi domnevno lahko uvrščali platna, ki z odsotnostjo okvirja samovoljno raziskujejo 
površino in jo prilagajajo materialu in pomenu podobe. Govorimo o umetniški obliki imenovani 
oblikovano platno. Slednja oblika izhaja iz želje po prehodu slike v prostor in želje po višji interakciji 
z okolico, ki nezanemarljivo prispeva h končnemu učinku umetniškega dela. »Oblikovano platno je 
tako na meji s tridimenzionalnim prostorom in je nekakšna hibridna struktura med sliko in skulpturo.« 
(Zgonik, 212) Tako na primer umetnik Richard Smith leta 1963 predstavi hibrid slikarskega platna 
in skulpture z naslovom Piano.134 Slikarsko platno je neokvirjeno, razrešeno ravnine, prestopa v 
skulpturni svet ter se brez posredovanja podstavka dotika realnih galerijskih tal. Delo ne izraža zgolj 
samobitnosti, marveč nagovarja na novo prostorskost, ki jo pridobi v odsotnosti okvirja in podstavka. 
Ravnina platna je oblikovana poljubno, skorajda anarhično, predvsem pa nesimetrično, tako kot jo 
zahteva podoba.135 Gledalec je postavljen pred delo, ki nekako dvomi v svojo oblikovno in prostorsko 
identiteto. Delo z razgibanostjo odraža višjo stopnjo interaktivnosti, gledalca navidezno poskuša 
aktivirati. Toda ali si to dejansko želi? 
 
Na takšno presežno, mnogočutno sprejemanje likovne izjave nagovarjajo umetniški mobili. To so 
tiste lebdeče, nepodstavljene in neokvirjene likovne podobe, ki hrepenijo po tipni soodnosni izkušnji, 
s katero lahko potencialno razgibano zaživijo. Zdi se, da te skulpture svojo bistveno, dokončno izjavo 
                                                 
134 Glej: https://www.tate.org.uk/art/artworks/smith-piano-t02003 
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 To še radikalneje kažejo nekatera oblikovana platna minimalističnih umetnikov, kot so Carmen Herrera, Ellsworth 
Kelly, Frank Stella, Robert Mangold idr., pri katerih lahko gledalec zaznava oblikovanost platna v notranjem delu slike. 




dosežejo šele v dejanju gibanja. Tako se na primer kaže delo Alexandra Calderja136 z naslovom 
Mobile iz leta 1932.137 Slednje delo je nepodstavljeno in za svojo aktivnost zahteva prisotnost, dotik. 
Iz predpostavljenega kratkega dokumentarnega filma je moč razbrati, da dotika ne evocira zgolj delo 
samo, marveč po njem prosi tudi sam umetnik. Calder ob skulpturah fiksira napise z navodilom: 
Please Touch. 138  Tako prosi gledalca, da konkretno sodeluje v procesu, je takorekoč sokrivec 
recepcije, s tem pa vsaj za trohico deležen soustvarjanja. Gledalcu je položena možnost zapolnjevanja 
praznine, omogočena mu je nekolikšna premestitev, toda vprašanje je, v koliki meri je v tem dotičnem 
dejanju demokratiziran in manipuliran. 
 
Zdi se, da so umetniške instalacije v tej luči navadno mnogo bolj odprte, dostopne, da gledalcu 
omogočajo mnogo več svobode in samovoljne pomenske, funkcionalne premestitve. Skulpturno delo 
kiparke in arhitektke Vladimire Bratuž Furlan z naslovom Riba iz leta 1953 je primer takšne 
instalacije.139 Je trdno, pritrjeno in ne omogoča spreminjanja, hkrati pa se odraža kot otroško igralo. 
Je iz tega vidika umetniška instalacija, ki poleg estetske vrednosti nagovarja na uporabno, igralno 
vlogo. To je izraženo z odsotnostjo podstavka in s postavitvijo podobe v realni, nezaščiten prostor 
otroškega igrišča ljubljanskem Tivoliju.140 Delo je v razmerju do gledalca delno demokratizirano, saj 
mu dovoljuje konkretni stika, nekonvencionalno uporabo, a hkrati ne omogoča materialne 
premestitve same likovnosti.  
 
Za krepko pojavljanje performativnosti je vsekakor potrebna soprisotnost performerjevega in 
gledalčevega telesa. 141  Človeško drgetajoče seksualno erotično ali smrtno gnusobno telo nosi 
potencial krepke prezence, ki predstavlja dejansko nevarnost živosti oz. dvomljivost v mrtvost 
okvirja, podstavka in še toliko bolj odra. Drznemo si trditi, da performativni dogodki z odrom 
navadno grobo obračunajo, preoblikujejo njegovo vzvišenost, umetniškost in si ga prizadevajo 
približati gledalcu, z njim vzpostaviti konkreten stik ali pa oder celo izbrišejo. V tej stopnji vmesnosti, 
dvomljivosti distančnikov so predvsem zanimiva dela, ki distančnik zavestno ohranjajo in ga na 
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 Podobne umetniške mobile lahko gledalec še pred Calderjevim delom zaznava v delu Alexandra Archipenka, Nauma 
Gaboja, Vladimirja Tatlina, Mana Raya ter Bruna Munarija. 
137
 Glej: https://www.tate.org.uk/art/artworks/calder-mobile-l01686 
138
 Glej: https://www.artandobject.com/news/calder-mobiles-asked-be-touched 
139
 Glej: https://www.dnevnik.si/1042819491 
140
 Danes lahko gledalec oz. otrok kot poseben prejemnik skulpture občuduje in uporablja tudi repliko izvirnega dela, ki 
jo leta 2018 postavijo na prenovljenem Gallusovem nabrežju. Replika je dodelana s svetlobno adaptacijo, ki jo predvidita 
arhitektki Vesna Vozlič Košir in Mateja Vozlič. 
141
 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 81. 
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različne načine preizprašujejo. Šele ti oživljeni distančniki omogočajo konkreten (in vsaj delen) 
prehod podobe v meso. 
 
Galerijski podstavek neodločno uprizarja Xu Zhen, ki leta 2019 v Muzeju sodobne umetnosti MOCA 
ustvari dogodek imenovan In Just a Blink of an Eye.142 Umetnik si performativni dogodek zastavi 
tako, da na široke in minimalno povzdignjene podstavke postavi žive ljudi, ki jih popredmeti z 
zamrznjeno in nenaravno, nemogočo pozo. Umetniško izjavljanje gledalca sooči s skulpturo, ki je 
živa, narejena iz ranljivega mesa, a še vedno povsem omrtvičena, dodobra oblečena in gledalcu 
nedostopna. Zdi se, da gledalec zaradi konstativne nepremičnosti, trdnosti in širine podstavka 
umetniškega objekta/subjekta ne sme ogovarjati, se ga dotikati ali se mu na podstavku pridružiti.143 
To morda še konkretneje odraža pritrjenost živega mesa na podstavek, ki je gledalcu prikrita pod 
obleko podobo, kot to navadno počno ulične žive skulpture. Edina živost, ranljivost umetniške izjave 
se odraža v mežikanjih teh živih skulptur, na kar z naslovom opozarja sam umetnik. A zdi se, da 
gledalcu ta minimalna živost ne zadošča pri vzpostavljanju prave povračilnosti. 
 
Vsaj nekoliko bolj živahno oz. živo likovnost odraža odrsko izjavljanje Oscarja Schlemmerja, ki ga 
uprizori v dogodku z naslovom Das mechanische Ballett iz leta 1923.144 V slednjem ima gledalec 
moč opazovati likovno dovršene like, ki se dobesedno dvodimenzionalno razgibavajo po odru s 
pomočjo človeškega nosilca. Iz posnetka rekonstrukcije lahko razberemo, da si Schlemmer ne 
prizadeva vzpostaviti nikakršnega nedogovorjenega stika s publiko. Zdi se, da si želi doseči ravno 
obratno, saj živi liki, ne delujejo prav nič človeško, marveč kvečjemu mehanično, sistematično, 
predvsem pa zaradi popolne zastrtosti neseksualno in negnusobno. Oder tako deluje živ samo za 
spoznanje, da likovne oblike razgibavajo resnični ljudje, s katerimi pa gledalec nima moči vzpostaviti 
povračilnosti.145 
 
Razmerje med mrtvostjo in živostjo pretežno likovnega odra bolj očitno raziskuje performerka Yoko 
Ono, ki v letu 1965 izvede dogodek imenovan Cut Piece.146 Kot je razvidno iz dokumentarnega 
kratkega filma, je performerka togo in ponižno postavljena na oder, na katerega izmenično pristopajo 
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 Iz dokumentarnega videa institucije MOCA je razvidno, da umetnik žive skulpture zastavlja kot nedosegljive, 
nedotakljive in posledično vzvišene. Podstavek ne glede na živost podobe ohranja prvotno konstativno vlogo. Glej: 
https://www.youtube.com/watch?v=0gPNUQ9YWeI 
143 Prav tam. 
144
 V letu 2009 institucija Bauhaus Dessau uprizoritev rekonstruira po idejah originalnega. Iz dokumentarnega posnetka 
je moč razbrati mrtvost, nedotakljivost odra. Glej: https://www.youtube.com/watch?v=FmThAic44GI&t=139s 
145
 Prav tam. 
146 Glej dokumentarni video: https://www.youtube.com/watch?v=LcR6ld1l8M0 
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gledalci/sooblikovalci dogodka. Slednji so živi, pretežno neumetniški, česar pa v takšni meri ne 
moremo pripisati performerki, ki deluje izrazito mrtvo oz. objektivizirano. Dvoumnost odra je dvojna, 
saj ga oživljajo gledalci, za katere bi moral biti nedostopen, nedotakljiv, prav tako pa ga dvoumno 
opredeljuje sama umetnica, ki ne odraža zgolj mrtve likovne podobe, marveč dogodek vsaj malce 
opredeljuje kot umetniški z nadzorovanjem njegovega konca. Dogodek se ne konča s performerkino 
popolno togostjo, neaktivnostjo, marveč umetnica vzpostavi povračilnost do gledalcev tako, da 
zaznamuje mejo nasilnega, svobodnega razgaljenja svojega ranljivega telesa.147 
 
Presoja likovnega distančnika 
Na podoben način, kot to široko odraža prostor, se kaže dvoumnost in povračilnost najožjega, 
najtesnejšega in primarnega zamejevanja likovne izjave/izjavljanja. Govorimo o okvirju, podstavku 
in odru, ki so prvi od podobe/mesa materialno ločen del izjave, ki jo zamejujejo, varujejo, predvsem 
pa omrtvičijo in objektivizirajo. Zdi se, da slednji pomen ni zgolj umetniške narave, marveč je kot 
takšen opredeljen že iz samega izvora besed. Etimološki slovar spletnega portala Fran besedo okvir 
razlaga kot izpeljanko iz hrvaške besede òkvīr okvir, na katerega so nekdaj napenjali živalsko kožo 
oz. kot izpeljanko živalske kože — star. hrv. kvȋjer pergament148. Podobno mrtvo izhodišče odraža 
oder, katerega izvor slovar razlaga kot izpeljanko iz starocerkvenoslovanske besede odrъ ležišče, 
mrtvaški oder ali kot izpeljanko iz češke besede odr latnik, kol, ki se navezuje na neko ograjevanje, 
varovanje 149 . Besede podstavek omenjeni slovar ne obravnava, njegovo pomenskost pa ponuja 
uvideti v izvoru glagola staviti150, kot izpeljanko iz praslovenske besede hh*stoja̋ti stati in torej 
prvotno pomeni *povzročati, da stoji. Iz navedenih razlag lahko razberemo, da je vsem distančnikom 
skupna vsaj metaforična mrtvost, ki pa jo odraža tudi umetniška raba besed. V kolikor umetniška 
izjava/izjavljanje ogroža dogovorjene konstativne zakonitosti rabe distančnika, si domnevno 
prizadeva ponovne opredelitve, spreminjanja bistvenih vlog. 
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 Prav tam. 
148
 Prevzeto iz hrv. òkvīr okvir, kar je prvotno verjetno pomenilo okvir, na katerega napnejo živalsko kožo, da jo sušijo 
ali čistijo. Beseda je izpeljana iz hrv. okvíriti okviriti, prvotno narediti okvir okrog kože, to pa iz ikavske oblike, ki 
ustreza star. hrv. kvȋjer pergament. Ta beseda je domnevno izposojena iz neke dalmatinskoromanske predloge, ki se je 
razvila iz lat. corium koža (Sk II, 253). 
149
 Enako je stcslovan. odrъ ležišče, mrtvaški oder, hrv., srb. òdar, rus. ódr v enakem pomenu, češ. odr latnik, kol. 
Pslovan. *odrъ̏ je dalje sorodno z ags. eodor plot, bivališče, stvnem. etar, srvnem. eter plot, ograjeno zemljišče, nem. 
Etter pozidano ozemlje občine in verjetno z gr. óstrimon staja, tamar, zapreka, ovira, kar so vse tvorbe iz ide. korena 
*(H)edh- kol v plotu, plot iz kolov (Be II, 240 s., Po, 290). 
150
 Enako je stcslovan. staviti postavljati, hrv., srb. stȁviti, rus. stávitь, češ. stavit. Pslovan. *sta̋viti postavljati je vzročni 
glagol od pslovan. *stoja̋ti stati in torej prvotno pomeni *povzročati, da stoji. Sorodno je lit. stóvinti postaviti, let. stãvêt 
stati. Baltoslov. *stā́u̯ī̆- je nadomestilo ide. *stah2u̯éi̯e/o-, vzročni glagol iz baze *stah2-u-, ki je znana še v got. stojan 
soditi, prvotno *postaviti (pred sodišče), ags. stōwian zaustaviti, zadržati, stvnem. stouwen obtožiti, ukazati, erstouwen 
grajati, srspnem. stōwen, stūwen, stouwen nakopičiti. Ide. baza *stah2-u-, ki se ohranja še v stind. sthū́ṇā, av. stū̆na-, 




Zdi se, da modernizirane likovne izjave hlepijo po ranljivi, oživljajoči in nemirni podobi, ki si želi 
izstopiti v resnični prostor in tvoriti resnično enačenje oz. odvisnost z gledalcem in tako aktivirati 
tudi njega. Domnevno bi lahko rekli, da so nezaupljive do svoje identitete in da so nezmožne 
samostojne identifikacije. Tako Mondrianov karseda minimalističen, nepristranski okvir noče 
odražati nobene vzvišenosti, ne želi si podajati nobene dodatne (pomenske ali estetske) vrednosti 
likovni podobi, marveč jo zgolj ohranja v varnem okolju umetniškega. Okvir, osvobojen ornamenta 
je dvoumen, saj podoba več ne deluje tako nedosegljiva in ne konstativno poveličevana. Toda: ali si 
Mondrian zares želi gledalčevega preseganja zgolj vidnega sprejemanja? Po vsej verjetnosti ne, saj 
okrnjen in ranljiv distančnik vendarle ohrani. Po eni strani si želi aktivacije gledalca, a zdi se, da zgolj 
v smeri miselne dopolnitve raznih pomenskih mest. Morda nekoliko očitneje odvisnost v razmerju 
do gledalca odraža Brancussijev podstavek, za katerega se zdi, da se spušča k navadnim, resničnim 
tlom. Podstavek ne ponuja vzvišenega zrenja podobe, marveč obratno, ponižnega pogleda izpod 
višine oči. Zdi se, da je likovna podoba postavljena v višino gledalčevih rok. Kakorkoli: še vedno pa 
je podstavljena. Nekako najbolj neodločen je podstavek Lenassijeve skulpture, ki se potuhnjeno 
zastira za senco nadvladane podobe. Gledalcu se lahko zazdi, da podoba celo lebdi, je povzdignjena 
nad tlemi in je skorajda brez navzočnosti podstavka. V kolikor skrajno konstativni distančniki jasno 
določajo meje dovoljenega, se zdi pri moderniziranih distančnikih, ki od dogovorjenih zakonitostih 
odstopajo, njihova vloga nejasna, nesamozavestna. Posledično je gledalec likovnih podob postavljen 
v nejasno razmerje, v katerem podvomi v dogovorjenost dovoljenega načina sprejemanja. Skulpture 
z nejasnimi podstavki so zaradi te nejasnosti nemalokrat tretirane kot dosegljive, dotakljive, naseljive 
ali pa celo spremenljive. Toda ali je to njihova oz. umetnikova resnična volja? Zaradi te dvoumnosti 
muzeji in galerije moderne umetnosti nemalokrat postavljajo paradoksne pripise k umetniškim 
objektom ali jih celo posredno ograjujejo z usmerjevalnimi stebrički, talnimi mejnimi nalepkami itn. 
ter tako zmedenega gledalca vodijo skozi dvoumen položaj. 
 
Na prvi pogled se zdi, da se bolj odločna dela, ki se distančnika povsem odrešijo, domnevno 
nagovarjajo na preseganje zgolj vidnega sprejemanja, a temu ni povsem tako. Smithovo oblikovano 
platno si v procesu sprejemanja ne želi biti nič manj konstativno kot na primer Mondrianovo, ki okvir 
ohranja. Zdi se, da se Smithova umetniška izjava osvobodi okvirja zgolj zaradi dvoumne težnje po 
dinamičnem razgibanju. Če lahko gledalec v izjavi zaznava nemirnost, jo lahko pripiše zgolj nekemu 
nestalnemu ustvarjalnemu dejanju ne pa tudi nemirni in razgibani recepciji. Izjava kljub odsotnosti 
okvirja in podstavka ne namiguje na nobeno dotikanje, prestavljanje ali fizično spreminjanje. Ne 
dovoljuje nobenega manipulacije, ki bi ji omogočala vsaj enosmerno premestitev, saj je delo še vedno 
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obešeno in podstavljeno. Gledalec lahko v njej tako uvidi zgolj željo po narcisoidnem in 
samozavestnem naseljevanju galerijskega prostora, ki pa je še vedno vzvišeno, nedotakljivo. 
Dvoumnost je potemtakem morda še bolj protislovna. Zdi se, da na odsotnost distančnika nekoliko 
ustrezneje nagovarja Calderjevo delo. Na dotik in posledično gibanje ne namiguje zgolj formalno, 
marveč tudi opisno. Še vedno pa si od gledalca želi zgolj dotik, nekakšno zmanipulirano dpolnitev, 
ki pa dejansko ne odraža nekega potenciala gledalčeve subjektivne zapolnitve. Prej bi lahko dejali, 
da Calder gledalca objektivizira, ko ga prosi za dinamizacijo umetniške izjave.151 Calderjevo delo 
morda res ni podstavljeno ali okvirjeno, še vedno pa je obešeno 152 in s tem obsojeno na strogo 
nadzorovano sferično gibanje. Delo je do gledalca demokratizirano zgolj toliko, da mu dovoljuje 
dotik, ki pa še vedno ne omogoča dejanske samovoljne spremembe ali premestitve. Nekoliko večjo 
svobodo omogoča delo V. Bratuž Furlan. Slednje z odsotnostjo podstavka dovoljuje preseganje 
estetskega zrenja, želi si dotikanja, objemanja, naseljevanje, a ne dovoljuje konkretne fizične 
spremembe. Izjava predvideva fizično omadeževanje, morebitno rahlo odkrušenje, a slednje 
zanemarljive stvarne spremembe niso kaj dosti podobne spremembam, ki jih s staranjem doživijo 
likovne izjave, ki so konstativnim zakonitostim zveste.153  Lahko bi rekli, da si Riba pozornosti 
konzervatorstva želi v enaki meri, kot klasične konstativne izjave. Potemtakem ta dela ne želijo 
konkretne fizične dvosmernosti, odvisnosti v razmerju do gledalca. Do slednjega evocirajo zgolj 
zavajajočo samozadostnost. Delujejo sprva nezmožna samostojnega obstoja, saj se distančnika 
osvobodijo in hkrati si končnih sprememb obstoja, fizičnega in s tem konkretno pomenskega, 
identitetnega preobraženja, ne želijo. Domnevno bi lahko presodili, da so morda celo bolj paradoksna 
od predhodno predstavljenih del, ki distančnike, čeprav obubožane, še vedno ohranjajo. 
Podobno dvoumnost odražajo likovna izjavljanja, ki predpostavljajo žive človeške nosilce likovnosti, 
a jih močno omrtvičijo in objektivizirajo s konstativnimi zakonitostmi distančnika. Xu Zhenove 
konstativno podstavljene žive podobe si prizadevajo biti predvsem nedotakljivi objekti in ne živi 
subjekti. Sami po sebi razen neizogibnega mežikanja ne odražajo nič človeškega, življenjskega. 
Gledalec jim zaradi nenaravnih in nemogočih pozicij lahko kvečjemu pripisuje predvsem umeten, 
umetniški status. Ne glede na vse pa še vedno žive skulpture dojema kot ljudi in ima v njih potencial 
zaznati vsaj delček smrtno ranljivega in seksualno poželjivega mesa. Sklepajoč po naslovu dogodka, 
umetnik na to živost umrtvičenih objektov/subjektov tudi namiguje. Zdi se, da gledalca postavlja v 
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 Sodobne retrospektivne razstave Calderjevo delo največkrat protislovno odražajo kot nedosegljivo, nedotakljivo, saj 
ga tako reprezentirajo, da z navideznimi podstavki določajo meje gledalcu. Mobili so tako motivirani oz. razgibani zgolj 
minimalno, brez gledalčevega dotika. Glej: https://www.youtube.com/watch?v=tYQD5jiQ62g 
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 Domnevno bi v tem estetskem obešanju morali uvideli še en umetniški distančnik, in sicer obešalo/obešalnik, ki z 
izglagolskim izvorom vsekakor nagovarja na okornost, mrtvost oz. objektiviranost izjave, ki jo nadzoruje. 
153
 Tako naravno performativno staranje terja obnavljanje, konzerviranje klasičnih in seveda tudi že avantgardnih del.  
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nadvse dvomljiv položaj, v katerem ga vendarle želi opomniti, da nobene umetniške podobe, bodisi 
dejansko človeške in žive bodisi povsem mrtve, ne sme zreti zgolj kot objekt ali zgolj kot subjekt. 
Dogodek sicer ne predvideva nobene povračilnosti, nobene izmenjave subjektivnosti in dvosmerne 
premestitve, a deluje odločno in načrtovano vmesen. Podobno se odraža v mehaničnem gledališču 
Schlemmerja. Umetnikov dogodek predpostavlja oživljena likovna telesa, ki pa so razgibana zgolj 
toliko, kolikor to narekuje Schlemmerjeva režija. Njegovo delo takorekoč ne omogoča niti šibke 
prezence performativa, saj človeško telo povsem zastre. Edini del človeškega bita se skriva v 
minimalnih odstopanjih mehaniziranega gibanja, ki bi jih domnevno lahko odpravil dejanski stroj. 
Oder potemtakem zelo dobro služi svojemu namenu, dobro ohranja in nadzoruje mejo med resničnim 
in namišljenim prostorom. Oder morda res omogoča nenavadno razgibanost likovnega materiala, a 
slednja deluje še vedno močno umetna, omrtvičena in varno ograjena od živosti subjektivnega 
človeka. Ta oder je še vedno konstativen, nedejaven in ne omogoča vzajemnosti, soodvisne 
premestitve. Bolj intenzivno rušenje mej med resničnim in iluzornim omogoča oder, ki ga zastavlja 
performerka Yoko Ono. Slednja poskuša dogovorjenost anarhično razbiti ter dovoljuje gledalcu ne 
zgolj objektiviziranega voajerskega zrenja, marveč ga spodbuja k tipnem, skorajda incestnem 
spreminjanju njene likovne podobe/mesa. Objektivizacijo prekine, ko določi mejo slačenja, s tem pa 
ponovno pokaže na iluzorno moč odra. Oder je tako še vedno delno nadziran, se nahaja v vmesnosti 
med konstativnimi in performativnimi zakonitostmi. Zdi se, da predstavljena dela (razen 
Schlemmerjevega) odražajo kritičnost do enosmerne objektivizacije, da zavestno opominjajo ne 
nezmožnost interubjektivnosti mrtve podobe. Schlemmerjevo delo, čeprav odrsko, tega ne odraža, 
saj z ničemer ne namiguje istovetnosti, prezenčnosti med igralci in gledalci. Ravno obratno si želi to 
karseda nadzirati in ustvariti nekakšne nadmarionete, ki ne odražajo nič ranljivega. S tem pa je to 
delo še vedno moderno predznačeno in s tem v stanju paradoksa. Odraža gibljivo likovnost, ki bi po 
vseh pravilih morala biti toga, nepremična, hkrati pa jo opredeljuje kot povsem mrtvo, nezmožno 
premestitve. 
  
Vmesnost likovnega znaka  
Domnevno najočitnejša, najopaznejša je vmesnost pomenskosti in materialnosti likovne 
izjave/izjavljanja. Podoba oz. meso sta, kot smo že večkrat omenili, najučinkovitejši, najzgovornejši 
in navsezadnje osrednji del likovnega izjavljanja. Konstativna podoba je od umetnikovega telesa 
razvezljiva, hkrati pa je performativno meso nerazvezljivi del performerjevega telesa. Ne glede na to, 
ali je v ospredju konstativna ali performativna likovnost, lahko vedno analiziramo troje raznorodnih 
materialnosti, in sicer materialnost izrazito likovnega materiala, materialnost umetniškega subjekta 
ter materialnost gledalčevega subjekta. Kot predstavimo v teoretičnem delu, je vsa materialnost 
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konstativnega izjavljanja karseda podrejena pomenskosti, je praktično dematerializirana. Likovnost 
materiala je subtilna, gladka in neizstopajoča, saj noče omogočati občutkov uvidenja nekih dodatnih 
pomenskosti, ki si jih umetnik v interpretaciji ne želi. Materialnost umetniškega subjekta je zastrta in 
ločena od materialnosti objekta. »Takšna nezainteresiranost temelji na čistem razmerju med 
umetniškim objektom in njegovim dozdevnim nerazdružnim pomenom.« (Jones, 57) Materialnost 
telesa gledalčevega subjekta je sicer med zrenjem vedno prisotna, a zaradi nične odnosnosti do ostalih 
teles/materialnosti nima moči tvoriti konkretne povračilnosti, sovisnosti. Obratno so pri 
performativnem izjavljanju vse raznorodne materialnosti soprisotne in vseprisotne. Performativno 
izjavljanje si želi vezljivosti, povračilnosti in intersubjektivnosti. V stanju vmesnosti se spreminja 
razmerje med označencem/pomenom in označevalcem/materialom, pomenskost podobe postopoma 
izgublja svojo pomembnost in jo prenaša na materialnost mesa. Umetniška podoba je, podobno kot 
umetniški distančnik in umetniški prostor, podvržena abstrahiranju, minimaliziranju, razkrajanju, 
razpršenosti razgibanosti, potujitvi ter prehaja iz trdnega v tekoče stanje in nazadnje postane neločljivi 
del telesnosti umetniškega subjekta in subjekta recepcije. 
 
Vmesnost, ki je še vedno zvesta pretežno konstativnim zakonitostim, lahko presojamo tistim 
umetniškim podobam, ki so strogo ločene od umetniškega subjekta in hkrati strogo ločene od subjekta 
sprejemanja. Te likovne izjave/znaki odražajo vmesnost še vedno posredno, nedotično in stremijo k 
dogovorjenem enočutnem sprejemanju. Svoja odstopanja od konstativnih prizadevanj odražajo z 
zanemarjanjem, umrljivostjo predznačene pomenskosti in postopnim aktiviranjem in oživljanjem 
materialnosti. So potemtakem naklonjena performativnemu razcvetu, razmahu gole likovne 
materialnosti, pri tem pa ohranjajo materialnost, mesenost umetnika in gledalca v običajnem stanju. 
Njuna dogovorjenost dejavnosti proizvajanja in sprejemanja ostaja konvencionalna, a hkrati 
dvoumna, saj ne predvideva dokončne pomenskosti in ne dokončne materialnosti likovne izjave.  
 
Egon Schiele Leta 1910 ustvari slikarsko delo z naslovom Nude Pregnant Woman Reclining,154 ki ne 
odraža zgolj abstrahiranja klasične podobe, marveč se v veliki meri ukvarja s prostim prostorom. 
Svojo rdečo, razboleno figuro nosečnice postavi na prazno ozadje. Podobo odreže od ostalega 
konteksta in se poskuša osredotočiti na samo notranjost, subjektivnost figure. Podoba se nahaja na 
vidnem, likovno neobdelanem papirju in je takorekoč ranljivo vstavljena v središče pozornosti.155 
Likovni material je izpostavljen, saj se ne izteče za varnimi robovi okvirja, kot se to običajno zgodi 
                                                 
154
 Glej: https://www.pinterest.com/pin/393713192424417056/ 
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 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str.150. 
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v konstativni podobi. Materialnost podobe je odrezana, ranjena in nedovršena, s tem pa vzpostavlja 
prazna mesta, ki nagovarjajo na gledalčevo subjektivno dopolnitev.156  
 
Konkretnejša abstrakcija podobe se zgodi v tistih avantdgardnih smereh, ki si podobo prizadevajo kar 
najbolje odpraviti, jo zminimalizirati, s tem pa pomenskost postaviti pred rob obstoja. Najradikalnejši 
primer abstrahiranja likovne izjave lahko domnevno razberemo v ničnih podobah — se pravi 
podobah, ki si ne želijo prikazovati prav ničesar.157 Te podobe ne odražajo nobene oblike, nobene 
barve in s tem domnevno nobene predhodne pomenskosti. Takšna je na primer likovna izjava Roberta 
Rauschenberga z naslovom White Painting,158 ki jo predstavi leta 1951.159 Gledalec je v primeru tega 
artefakta postavljen pred nemi triptih, na katerem je zgolj nepristranska bela barva, ki se skorajda 
izgubi v ozadju bele galerijske stene. Platna so sicer dobesedno prazna, toda če Rauschenberg 
gledalcu ne bi imel namena ničesar sporočiti, potemtakem mu ne bi predstavil ničesar. Abstrahirana 
podoba je nezanesljiva, dvomljiva in nesamoobstojna. Zdi se, da si želi krepke gledalčeve pomenske 
dopolnitve, ki pa jo še vedno predvideva enosmerno, neprispevno in nematerialno, se pravi, zgolj 
miselno. 
 
Na svojo nesamoobstojnost in šibkost izrazito opozarjajo konstativne likovne izjave, ki odražajo 
poškodovanje, propadanje, razkrajanje in razpršenost. Kot takšno se prikazuje ranjeno platno slikarja 
Lucia Fontane iz leta 1960 podnaslovljeno Spatial Concept 'Waiting'. 160  Ta likovna izjava 
predpostavlja prazno platno z možno zevajočo zarezo. Likovna podoba ne predvideva nobenega 
likovno predznačenega materiala, ki bi lahko karkoli pomensko opredeljeval. Gledalec je tako 
postavljen pred podobno prazno, nepristransko platno, ki pa svojo živost, ranljivost kaže v svojem 
osnovnem umetniškem materialu. Platno, ki namiguje na razkroj, odraža dvoumnost dvorazsežnega 
prostora, na dvoumnost strogega ločevanja vzvišenega in vsakdanjega. Ne glede na temeljito 
odstopanje od pomenskosti in materialnosti likovne izjave, pa je slednja še vedno močno konstativna, 
saj ne predvideva nobenega fizično premestitvenega sprejemanja. V razmerju do gledalca je 
postavljena v varno nedotično razdaljo. 
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 Mitrović, Slađana. Užitek in nelagodje. Ljubljana. Studia Humanitatis, 2015, str. 151. 
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 Slednjo umetniško izjavo lahko zasledimo skorajda v vseh umetniških disciplinah. Tako na primer v glasbi v primeru 
koncerta skladbe z naslovom 4'33'' Johna Cagea iz leta 1952, v besedni umetnosti v primeru pesniške zbirke z naslovom 
Opus nič Francija Zagoričnika iz leta 1967 itn. 
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 Glej: https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/ 
159 Slednji likovni praznini sledijo še ostali umetniki, na primer Cy Twombly, Brice Marden, David Prentice, Hisachika 
Takahashi, Darryl Pottorf … 
160
 Glej: https://www.tate.org.uk/art/artworks/fontana-spatial-concept-waiting-t00694 
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Bolj uravnoteženo vmesnost med konstativnimi in performativnimi zakonitostmi predvidevajo 
likovne izjave/izjavljanja, ki poleg živosti likovnega materiala predvidevajo živost umetniškega ali 
gledalčevega subjekta. Ta dela/dogodki predvidevajo fizično soodnosnost gole likovne materialnosti 
z ranljivo telesnostjo človeka, ki pa še vedno ne poteka dvosmerno, marveč enosmerno. Po eni strani 
tako omogočajo razkrito soočenje likovnega materiala z umetnikom v procesu ustvarjanja, 
proizvajanja, po drugi pa razkrito soočenje likovnega materiala z gledalcem v procesu spreminjanja, 
soproizvajanja. Gre torej za dela, ki kažejo na ločeno preoblikovanje, spreminjanje likovnega 
pomena/materiala. 
 
Likovni material je v procesu proizvajanja vsakokrat spremenljiv, tekoč in mimobežen, a slednje 
performativne lastnosti si konstativna recepcija prizadeva zastreti, izbrisati, označiti za 
brezpredmetne. Neizpodbitno dvoumna so potemtakem dela, ki odkrito in brezsramno prikazujejo ta 
ranljiv postopek ustvarjanja. Tako se na primer odraža Pollockovo akcijsko slikarstvo, ki poleg 
konkretne umetniške izjave predvideva filmsko dopolnitev, ki odstrto prikazuje umetnikovo živo in 
ranljivo telo. Fotograf Hans Namuth »leta 1950 posname in fotografira akcijskega slikarja Jacksona 
Pollocka v procesu likovnega udejstvovanja« (Jones, 77) in slednje reprezentacije postavi leta 1951 
v Muzeju moderne umetnosti v New Yorku poleg konkretnih artefaktov.161 V posnetku ustvarjanja 
je gledalcu dosegljiva vsa likovna materialnost, ki je razpršena po prostoru, vsa nedokončnost in 
fluidnost likovnega nosilca in vsa mimobežnost umetnikovega mesa. Gledalčevo sprejemanje tako 
predvideva vse tiste dogovorjeno zastrte elemente, ki načeloma trdni likovni izjavi dvoumno 
doprinašajo materialno in s tem pomensko dopolnitev. Ne glede na presežno gledalčevo sprejemanje, 
pa slednje še vedno ne predvideva spreminjanja, preoblikovanja umetniške izjave in ne predvideva 
soočenja umetnikovega in gledalčevega telesa.162 
 
Nedvomno dvorazsežnost odražajo dela, ki predvidevajo umetnikovo predhodno proizvedeno 
umetniško izjavo, ki predvideva kasnejše gledalčevo fizično spreminjanje, preoblikovanje in s tem 
premestitev. Kot taka se na primer odraža instalacija Felixa Gonzalez-Toressa naslovljena Untitled 
iz leta 1991.163  Slednja izjava/izjavljanje gledalca predpostavi pred velik kup bonbonov, ki od 
gledalca predvideva postopno odžiranje, kratenje umetniškega materiala. Od gledalca ni pričakovano 
zgolj konvencionalno zrenje, marveč preoblikovanje nedokončnega izjavljanja in nezanemarljivo 
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 Originalni dokumentarni Namuthov posnetek vsebuje Pollockov opis akcijskega slikarstva. Glej : 
https://www.youtube.com/watch?v=6cgBvpjwOGo&t=27s 
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 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 89. 
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 Glej: https://en.wikipedia.org/wiki/Untitled_(Portrait_of_Ross_in_L.A.) 
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namigovanje na okušanje, uživanje umetniške podobe. Sleherni naj bi delo zaužil (pojedel domnevno 
en bombonček), s tem pa prisostvoval h končni umetniški podobi/mesu.164 Gledalčevo soustvarjanje 
omogoča premestitev, ki pa je zaradi odsotnosti resničnega umetniškega telesa še vedno enosmerna, 
nepovratna, s tem pa ne zagotavlja uspešne ponovne identifikacije. 
 
V tem oziru so potemtakem najbolj dvomljiva in neodločna tista dela/dogodki, ki predvidevajo 
izmenjujoče ločeno gledalčevo in umetnikovo spreminjanje, preoblikovanje likovnega materiala. 
Predvidevajo potemtakem povračilnost, ki je nekako neiskrena in zgolj navidezna. Tako je na primer 
protislovna instalacija umetnika Christa imenovana The Floating Piers iz leta 2016, ki jo postavita 
na italijanskem jezeru Lago d'Iseo.165 Instalacija je zastavljena kot ogromna plavajoča platnena pot, 
ki gledalcem/soustvarjalcem omogoča hojo po vodi, zastavljeno v smeri od kopnega do otoka in 
nazaj. Z dovoljenim dotikanjem umetniške izjave/izjavljanja pa ni omogočeno zgolj zavzemanje, 
marveč tudi spreminjanje, saj gledalčeva hoja z umazanijo postopoma preoblikuje rumeno umetniško 
platno. Instalacija je zastavljena dvoumno predvsem zaradi delne vsakdanjih nedostopnosti, med 
katero platno (v imenu umetnika) očistijo in povrnejo v prvotno nedotaknjeno stanje. Čiščenje in 
postavljanje platna v izvorno stanje je sicer gledalcem vidno dosegljivo, a poteka dvoumno ločeno, 
fizično nepovračilno. 
 
Iskrenejšo soodvisnost umetniškega in gledalčevega subjekta odražajo dela vzajemnega proizvajanja 
in sprejemanja likovnega izjavljanja. 166  Ta umetniški material/pomen je tako pretežno zvest 
performativnim zakonitostim, saj predvideva soočenje vseh treh materialnosti. Slednji dogodki 
odražajo vmesnost s tem, ko se ne povsem odpovedo umetniškemu objektu, z dvoumnim pozivanjem 
h gledalčevi povračilnosti in z ne povsem demokratičnimi razmerji med posameznimi subjekti.  
 
Iz te perspektive so zanimiva dela, ki uprizarjajo spreminjanje likovnega materiala, pri tem pa ne 
predvidevajo gledalčevega fizičnega stika. Tako na primer leta 1964 v performativnem dogodku 
imenovanem Auto-Destructive Art umetnik Gustav Metzger pred gledalci/soustvarjalci uprizori 
uničenje umetniškega platna.167 Metzger predspostavi likovno neobdelano, nepristransko platno, ki 
ga tekom uprizoritve razkraja in razteleša. To destrukcijo oz. avtodestrukcijo izvaja samostojno, a se 
od gledalstva ne loči, saj ne predvideva nobene konkretne razmejitve. Performativni dogodek se 
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 Prav tam. 
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 Glej dokumentarni video PBS News: https://www.youtube.com/watch?v=h9KMY970tXk&t=9s 
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 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativnega. Ljubljana. Koda, 2008, str. 57–58. 
167 Glej dokumentarni video originalnega performansa: https://www.youtube.com/watch?v=9nzzLdiI9eg 
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odraža vmesno, saj povračilnost z gledalstvom tvori zgolj šibko. Gledalec/soustvarjalec sprejema 
razgaljeno likovno materialnost in materialnost umetniškega telesa, hkrati pa performer slabotno 
povratno sprejema materialnost gledalstva, saj z njim ne tvori konkretnejšega stika.168 
 
Pristno fizično soprisotnost gledalcev in performerjev predvideva performativni dogodek naslovljen 
Imponderabilia, ki ga v letu 1977 izvedeta performarja Ulay in Marina Abramović.169 Dogodek 
zasnujeta tako, da se naga postavita na glavni vhod galerije in s tesno bližino prisilita gledalca v 
neizbežno dotično soustvarjanje. Njuni telesi sta v takšni bližini, da se mora sleherni gledalec, če si 
želi v muzej vstopiti, bočno izmuzniti mimo njiju in si pred tem izbrati, katerega izmed performerjev 
sooči čelno in katerega ritensko. Performans ne predvideva golega likovnega materiala, temveč zgolj 
soočenje gledalčeve oblečene in performerjeve razgaljene telesnosti.170 Likovno izjavljanje je v tem 
primeru povsem osvobojeno posrednega umetniškega objekta, a svojo vmesno stanje odraža z 
odsotnostjo demokratičnih razmerij med raznorodnimi subjekti. 
 
Morda nekoliko bolj demokratično soodvisnost in povračilnost uprizori performerka Lygia Pape, ki 
v letu 1964 ustvari dogodek imenovan Divisor.171 Performerka v javnem prostoru razgrne ogromno 
brezbarvno platno, ki je v sorazmernih razdaljah preluknjano v velikosti glave in povabi mimoidoče 
prostovoljce k sodelovanju. Umetniški dogodek predvideva zapolnitve omenjenih odprtin z glavami 
mimoidočih in posledično razgibanje, oživitev ogromnega mnogobitnega likovnega telesa. Belo 
platno zastira obleke udeležencev, poskuša odstraniti medsebojna razlikovanja in ustvarja občutek 
enakosti, skupnosti in soodgovornosti. Mnogobitno živo likovno telo se po prostoru sprehaja, valovi 
in si prizadeva demokratičnega obstoja. Slednjega sicer v veliki meri proizvede, vzajemno pa 
hierarhičnost proizvede z neizbežno predvidenostjo, načrtovanostjo. 
 
Presoja likovnega znaka 
Likovni znak je nedvomno najodločnejši dejavnik likovne izjave/izjavljanja. Predpostavlja največjo 
mero odgovornosti, saj je umetniški subjektiviteti najbližji, najbolj prisojen in je bistveni del 
sporočilnosti, pomenskosti usmerjene proti gledalcu. Ta pomenskost pa si venomer ne prizadeva biti 
enoznačna, nespremenljiva, marveč obratno posega po nedokončnosti, mnogopomenskosti. Teoretik 
Muhovič v okviru izraza podoba ne opredeljuje zgolj (konstativnega) ikonskega tipa, marveč ob tej 
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169 Glej dokumentarni video originalnega performansa: https://www.youtube.com/watch?v=UDM7WJxbXNY&t=44s  
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nedvoumni podobi omenja tudi imaginativni tip, »ki se javlja praviloma v obliki imaginativnih 
rekonstrukcij (videza, pojmovnih predstav o dogodkih in stanjih), vizualnih in likovnih metafor, 
podobotvornih shematizacij« (Muhovič, 569). Ta razširjena opredelitev podobe odraža novi tip, ki 
prestopa v dvoumen položaj, v katerem se vzajemno odraža kot samoobsegajoča, samoobstojna in 
sočasno kot nebogljena, nesamostojna. Iz enopomenske, jasne oz. ikonske podobe prehaja v 
mnogopomensko, nejasno imaginativno podobo. Podoba se tako z odstopanjem od nedvoumne, 
enoznačne odpira, razkraja, razgiba v prostor, skratka se podaja v realni prostor gledalca, v katerem 
nekako sočasno narcisoidno postopa in ponižno moleduje. Svojo materialnost odraža kot ranljivo, 
nedokončno, ki ima potencial gledalčevega dopolnjevanja, spreminjanja, premestitve, hkrati pa si te 
povračilnosti, prispevnosti ne želi povsem. Podobno se dvorazsežno odraža tudi performativno meso, 
ki se ne prikazuje zgolj v obliki bodyarta, marveč posega po različnih performativnih oblikah, ki 
posegajo po vezljivosti z likovnimi objekti. Je takorekoč prehodno meso, ki se ne odira samostojno 
v smeri gledalčevega mesa, marveč povračilnost še vedno tvori s prenosnikom golega umetniškega 
materiala.  
 
Schielejeva ekspresionistična podoba ne glede na visoko stopnjo realističnega prikazovanja deluje 
pomensko in materialno nejasno. Gledalec ni zmožen kar enoznačno trditi, kje ali na čem se nahaja 
podoba. Ne zna se povsem opredeliti do njenih amputiranih udov in njenega površno opredeljenega 
obraza. V tem primeru torej ne priča klasičnemu aktu, marveč modernemu. Slednji si ne prizadeva 
opredeljevati telesa na radikalni zaprtosti in jasni ločitvi zunanjosti in notranjosti, marveč ravno 
obratno, pokazati vse njegove ranljive seksualne in smrtne lastnosti. »Detajli, ki so v klasičnem aktu 
abstrahirani, zabrisani, izvzeti ali nepomembni, dobijo novo življenje.« (Mitrović, 143) 
Modernizacija likovne umetnosti sloni na uporabi fragmenta172 in ovrednotenju ostankov nekdanje 
celovitosti. Proces fragmentacije terja ranjenje, razrezanje ali razsrediščenje klasične podobe in 
omogoča vzpostavljanje praznih, abstraktnih prostorov likovne podobe. Gledalec je postavljen pred 
povsem razgaljeno podobo, ki pa je po vrhu vsega še nebogljena, neznosna. Vprašljiva ni zgolj 
pomenskost, marveč tudi materialnost podobe. Nedovršenost ozadja predpostavlja ranljive 
neobdelane površine, ki so nedvomno razprte v smeri gledalca. Vmesnost podobe odraža torej 
pomenska nedovršenost, hkrati pa materialna oživitev. Schiele si vsekakor ne želi, da bi se gledalec 
podobe dotaknil ali jo celo materialno dopolnil in preobrazil. Njegova umetniška izjava je sprejemno 
še vedno pretežno konstativna. Vsa nedokončnost in nesamoobstojnost podobe kvečjemu predvideva 
zgolj samostojno gledalčevo duhovno dopolnitev, s tem pa omogoča zgolj šibko enosmerno 
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 Čeprav se je razmišljanje o fragmentu pojavilo v vseh obdobjih zgodovine umetnosti, se šele v miselnosti modernizma 
sistematično ovrednoti kot samostojna in koncipirana struktura. (Mitrović, 152) 
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premestitev. Višjo stopnjo nedovršenosti in s tem nejasnosti odraža Rauschenbergov nepristranski 
triptih. Toda kaj pravzaprav sporoča nična pomenskost podobe? Vsekakor je še vedno podoba, s tem 
pa vsaj za hip nosilec pomena in ne zgolj materiala. Rauschenberg gledalcu domnevno sporoča 
izpraznjenost, neučinkovitost, neuslišanost likovne izjave. Če abstrahirane podobe 173  gledalcu 
ponujajo zgolj posamezna prazna mesta, je v slednjem primeru gledalec soočen z eno samo praznino. 
Rauschenberg mnogo konkretneje nagovarja aktivacijo gledalčevega subjekta, a slednja aktivacija ne 
glede na povsem izpraznjeno platno ne predvideva nobenega fizičnega dopolnjevanja, spreminjanja, 
saj gledalca še vedno konvencionalno, enočutno postavlja v položaj zrenja. Umetnik gledalcu 
prepušča višjo stopnjo subjektivizacije in mu prisoja večjo odgovornost, a znova nedotično. V kolikor 
pri sprejemanju pride do premestitve, je slednja zgolj miselna in samostojna. Rauschenberg še vedno 
ne zastavlja lastnega likovnega telesa, marveč likovni objekt, s katerim pa gledalec nima moči 
vzpostaviti skupnosti. Podoba je potemtakem vmesna, ker je nebogljena, a si ne prizadeva nobene 
fizične pomoči, dopolnitve, premestitve. Očitnejše odpiranje v smeri gledalca prikazuje Fontanovo 
ranjeno platno. Slednje ni zgolj nepristransko, marveč na možnost združevanja dveh raznorodnih 
svetov kaže z neposredno odprtino. Če si predstavljamo, da je v konvencionalnem pojmovanju 
slikarsko platno metafora za okno, preko katerega ima gledalec potencial zreti v iluzorni, vzvišeni in 
čistejši svet, potemtakem konkretno ranjenje tega prehoda oznanja možnost združenja subjektivitet. 
Zdi se, da si umetnikov subjekt na nek način želi združenja s subjektom gledalca, a je pri tem 
neodločen. Iz platna namreč ne izstopi, marveč vanj zgolj dvoumno zareže. Delo je še vedno pretežno 
zvesto konstativnim zakonitostim, saj raznorodni subjektiviteti obstaneta v raznorodnih svetovih. 
Umetnikovo platno si ne glede na ranljivost ne prizadeva gledalčevega dotika in ne njegove 
neposredne pomoči. Kvečjemu se ravno obratno od gledalca oddaljuje in odraža svojo 
samoobstojnost. Umetniška izjava je dvomljiva sama vase, saj odraža željo po zapolnitvi, a je hkrati 
dokončna, nespremenljiva.  
 
Višjo stopnjo dvorazsežnosti odražajo dela/dogodki, ki omogočajo fizične spremembe, 
dopolnjevanja, a ne omogočajo konkretne reverzibilnosti, saj predvidevajo ločeno udejanjanje 
umetnika in gledalca. Pollockovo akcijsko slikarstvo je dvoumno, saj je prikazano kot končno, hkrati 
pa se prikazuje v dopolnjevanju filmskega gradiva, ki prikazuje proces ustvarjanja. Akcijsko 
slikarstvo v nezanemarljivi meri nosi potencialni del pomenskosti in materialnosti v procesu 
proizvajanja. Ravno to pa je v Pollockovem delu dvomljivo. Gledalca postavlja pred dokončno, 
nespremenljivo platno, hkrati pa istemu platnu ponuja pomensko dopolnitev, ki jo gledalec lahko uzre 
                                                 
173 V tej kategoriji bi domnevno morali uvideti podobe ekspresionistov, kubistov, futuristov, dadaistov, konstruktivistov, 
neoplasticistov, abstraktnih ekspresionistov, minimalistov itn. 
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v Pollockovem telesnem gibanju, v vsej likovni materialnosti, ki ne konča na platnu in je razpršena 
po prostoru. Nezanemarljiva je potemtakem materialnost ranljivega človeškega telesa, ki pa je še 
vedno prikazano posredno, objektivizirano in razdedinjeno. Ne glede na to, da se umetnikovo telo 
kaže naključno, neponovljivo, nekako nesimbolično in karseda naravno, se še vedno prikazuje in ne 
uprizarja. Gledalec je še vedno postavljen pred dokončen posnetek telesa, s katerim nima moči 
vzpostaviti povračalnosti, intersubjektivnosti. Prav tako je delo dvoumno, ker še vedno ne predvideva 
fizičnega dopolnjevanja, marveč zgolj miselno. Nekoliko iskrenejše dvoumno je delo/dogodek Felixa 
Gonzalez-Toressa. Slednji gledalcu omogoča soodgovornost, ki je neizbežna, vidno zaznavna. 
Njegova izginjajoča podoba, ki jo postopoma odžira sleherni gledalec, omogoča preoblikovanje, ki 
pa še vedno ne predpostavlja živega telesa. Umetnik svoje telo sicer udejanja kot fragmentarno, 
fluidno, spremenljivo, a še vedno prenosniško, se pravi preko posrednika umetniškega objekta. 
Gledalčeva aktivacija je očitnejša, a nekoliko nesmiselna in paradoksna, ker soodgovornosti ne tvori 
v razmerju do žive umetniške subjektivitete, marveč do njegove mrtve zastavljene podobe. 
Premestitev tako ostaja enosmerna, ne povsem prispevna. Višjo stopnjo intersubjektivnosti odraža 
instalacija Christa. Slednja doživi svojo pravo podobo, svoje bistvo šele ob konkretnem gledalčevem 
naseljevanju. Gledalec podobe ne dopolnjuje zgolj z uporabo, marveč jo tudi spreminja s tem, ko jo 
dobesedno omadežuje. To pohodno naseljevanje instalacije terja tolikšno preobraženje v smeri 
vsakdanjega, nevzvišenega, da umetnik oz. delavci v imenu umetnika dnevno prekinjajo prehodnost, 
instalacijo zaprejo za gledalce in jo povsem očistijo, povrnejo v povratno stanje. Gledalec ima to 
preobraževanje, povratno premestitev seveda moč opazovati, a v tem dejanju nima moči vzpostavljati 
konkretne povračilnosti. V aktu čiščenja je domnevno potrebno uvideti nasprotno enakovredno 
premestitev, ki jo terja nerazvezljiva vzvišenost instalacije. Delo/dogodek se odraža vmesno, saj 
omogoča dvosmerna dopolnjevanja, spremembe oz. premestitve, ki pa še vedno potekajo ločeno, 
enobitno, s tem pa še vedno zgolj delno povračilno. Raznorodni subjektiviteti se nimata moči fizično 
srečati v procesu premestitve, marveč se lahko v tem procesu zgolj opazujeta iz varne razdalje.  
 
Zdi se, da iskrenejšo vmesnost konstativnih in performativnih zakonitosti odražajo dogodki, ki so 
pretežno performativni, s konstativnimi zakonitostmi pa se ne razvežejo povsem. Gole likovne 
materialnosti ne uporabljajo kot prenosnika dokončne sporočilnosti, marveč jo obratno izrabljajo kot 
potencialni performativni nedokončen prenosnik med umetnikovim in gledalčevim subjektom. Tako 
se na primer odraža avtodestruktivni dogodek, ki ga uprizori Metzger. Performer se ne nadeja 
vzvišenih in nedotakljivih lastnosti slikarskega platna, temveč ravno obratno iskreno prikazuje 
njegovo razgradnjo, razlastitev, ki se konča z uničenjem. To performerjevo početje lahko beremo kot 
performativno, saj ga ne uprizarja na vzvišenem odru, marveč v nepodstavljenem javnem prostoru. 
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Dvoumnost tega performativnega dogodka se odraža v še vedno navideznem razločevanju 
proizvajanja in sprejemanja. Gledalci so sočasno sicer prisotni, a s performerjem ne tvorijo 
konkretnejše povračilnosti. Z njim se ne pogovarjajo, z njim fizično ne sodelujejo in ne opredeljujejo 
konkretnejših demokratičnih odločitev. Sam performer se ne odraža izrazito prezentno, marveč 
običajno, nepristransko, kot bi se ukvarjal z vzvišenim slikarskim platnom. Dogodek ne predvideva 
skupnega uničenja ali še bolj demokratično, ne predvideva skupne usode umetniškega artefakta. Zdi 
se, da predvideva zgolj enosmerno, umetnikovo premestitev, in ne dvosmerne, v kateri bi 
enakovredno premestitev, ponovno identiteto lahko proizvedel tudi gledalec. Gledalci ostajajo še 
vedno podrejeni in zgolj minimalno soodgovorni. Višjo stopnjo povračilnosti predvideva 
performativni dogodek M. Abramović in Ulaya. V slednjem je predviden konkreten stik med 
umetniško vzvišenim in vsakdanjim, resničnim subjektom. Umetnika sta izrazito prezentna, saj sta 
razgaljena, s tem pa ranljiva in odprta v smeri gledalca/kosubjekta. Toda dogodek ne glede na visoko 
stopnjo performativnosti hkrati predvideva majhen potencial gledalčeve demokratične prispevnosti. 
Zdi se, da gledalec ni postavljen pred povsem svobodno izbiro, marveč obratno, da ga performarja 
nekako prisilita v ozek izbor močnosti. V kolikor si gledalec želi vstopiti v galerijo, se mora 
performerjev dotakniti, še več, mora se odločiti, katerega bo soočil čelno in katerega zadenjsko. 
Hkrati pa ima gledalec možnost odpovedati se vstopu v galerijo in tako stik zaobiti. Kakorkoli, 
performativni dogodek predvideva vnaprej predpostavljene možne izide, predpostavlja dokaj strogo 
dogovorjenost in izrecno ne nagovarja na možnost enakovredne premestitve. Dogodek omogoča 
dvosmerno in istočasno ponovno identifikacijo, premestitev, a ne predvideva enakovrednih možnosti 
izida za različni subjektiviteti. Zdi se, da enakomerne možnosti identitetne premestitve predvideva 
performativni dogodek L. Pape. Slednji gledalcem dopušča, da se umetnici pridružijo in vzajemno 
oživijo ogromno likovno platno. Demokratičnost novega identitetnega položaja poleg enakomernih 
razdalj in enakovrednih pogojev zasedanja tudi poenačenje zunanjega videza. Gledalec je z 
odločitvijo, da sodeluje pri oživljanju mnogobitnega platna, primoran svoje zunanje opredelitve 
zastreti pod veličino nepristranskega telesa. Gledalčev oz. soustvarjalčev pogled je tako zapolnjen 
zgolj z golimi, nezaznamovanimi obrazi preostalih soustvarjalcev. Njegova identiteta ima 
enakovredno premestitveno izhodišče. Ne glede na visoko stopnjo demokratizirane premestitve pa je 
performerka dogodek še vedno nadzoruje, usmerja in predvideva njegove možne izide. 
Gledalec/soustvarjalec se mora prvotno pokoriti in objektivizirati, da lahko prestopi v demokratično 
premestitev. Performerkino slikarsko oz. performativno platno je do neke mere dvoumno, saj odraža 
enakovrednost, enakopravnost, hkrati pa je tudi hierarhično, saj za demokratizacijo zahteva točno 
določeno, enosmerno poenotenje in ne vzajemnega, dvosmernega. Poenotenje načrtuje zgolj 
umetniška subjektiviteta brez dvogovora z gledalčevo. Obe subjektiviteti za čas dogodka doživita 
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premestitev, ki končno deluje demokratično, vendar te demokratičnosti ne moremo uvideti v 
raznorodnih premestitvenih izhodiščih. 
 
Praktični sklep 
V praktični analizi se dotaknemo zgolj nekaterih umetniških oblik, ki nedvomno izražajo stanja 
vmesnosti in se zgodijo nekje med delom in dogodkom. Vsekakor bi lahko predstavili mnogo več del 
in presojali več avtorjev in podali bolj pregleden, vzročno-posledičen razvoj, a cilj raziskovalne 
naloge je zgolj opozoriti, da nove oblike življenja likovne izjave ali likovnega izjavljanja ne bi smeli 
tako hitro obsoditi kot neke tretjerodne ali bolje tujerodne, marveč kot oblike, ki na različne načine 
in iz različnih prestopov zakonitosti posegajo po vmesnosti med umetnim, togim, umrtvičenim in 
pomenljivim ter naravnim, razgibanim, živim in materialnim. So torej likovne izjave/izjavljanja, ki 
vzajemno pripadajo tako konstativnim kot performativnim zakonitostim, če si to po svoji težnji želijo 
ali ne. Pravzaprav so predstavljena dela posebej zanimiva ravno zaradi dvoumnosti, nestabilnosti, 
neustaljenosti bita, podstati in nazadnje zaradi neizbežnega protislovja. Likovni konstativ in likovni 
performativ sta, kot smo že omenili, dva temeljna, kontrastno nasprotna načina umetniškega 
izjavljanja. Tako lahko trdimo, da so umetniške izjave/izjavljanja, ki posegajo po nehotenem ali 
zavestnem združevanju v stanju ciljnega ali neželenega paradoksa. Umetnik lahko posega po vmesnih 
postopkih zavestno, tako namerno rahlja umetniško subjektiviteto in se po svoji volji približuje 
gledalcu, mu prisoja soodgovornost ter mu omogoča potencial vzajemne, sočasne, predvsem pa 
presežne identifikacije. Po drugi strani lahko posega po kršenju konstativnih zakonitosti in obujanju 
performativnih tudi zgolj iz (večinsko) lastne koristi. Zdi se, da je takšno umetniško izjavljanje 
nemalokrat nenačrtno dvoumno in v gledalcu ustvarja vtis zavajanja, mu ponuja dvomljiv položaj, 
saj mu ne omogoča konkretne premestitve, marveč nanjo le nepristno namiguje. Vsa vmesna 
izjavljanja, ki ne omogočajo spreminjanja, preobraževanja likovnega materiala oz. še širše, vsa tista, 
ki ne omogočajo performativne skupnosti, v kateri vzajemno in z (relativno) enakimi predhodnimi 
pogoji soustvarja in soodgovarja tako umetnik kot gledalec, zgolj zavajajoče namigujejo o zmožnosti 
umetniške demokratizacije in populacije. Protislovnost umetniškega subjekta, ki se kaže v 
dvoumnosti umetniškega prostora, umetniškega distančnika in še najkoreniteje umetniškega znaka, 
odraža potemtakem vsaj dve različni izhodiščni težnji. Razlikovati bi tako morali vsaj med dvema 
umetniškima subjektivitetama, ki različno uravnoteženo posegata po konstativnih in performativnih 
zakonitostih. Domnevno bi ju lahko poimenovali pretežno konstativni umetniški subjekt in pretežno 
performativni umetniški subjekt. Če smo primorani nadčasovna raznorodna subjekta vezati na realna 
umetniška obdobja oz. epohe, potem bi morali pretežno konstativnega večinsko uvideti v modernem 
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oz. zgodovinsko avantgardnem umetniškem subjektu in pretežno performativnega večinsko v 
postmodernem oz. neoavantgardnem umetniškem subjektu. 
 
Pretežno konstativni subjekt je prvi, ki koreniteje preizprašuje zakonitosti konstativnega načina 
izjavljanja. Konstativni izjave se sicer ne odpove, marveč jo preoblikuje, spreminja in zastavlja 
nadvse dvoumno. Njegovo dvoumno projiciranje v obliki konvencionalnega umetniškega objekta ni 
edini problematični dejavnik. Mnogo bolj kočljiva je njegova nerazvezljivost od objekta in njegovo 
enosmerno, samotno preizpraševanje identitete. Njegova »kriza identitete je proces destrukcije, med 
katerim se rekonstruira nova identiteta, ki je bolj ali manj stabilna,« (Le Rider, 79) a izkaže se, da 
trdne identitete ni mogoče vzpostaviti. Je v stanju nesmisla, saj po eni strani odraža močno željo po 
premestitvi, v svojo identiteto več kot očitno dvomi, hkrati pa to odraža kot končno zastavljen, 
nepremestljiv in še vedno nedotakljiv objekt. Želi si presežne, ponovne identifikacije, ki pa je ni 
zmožen izvesti brezprenosniško, samonanašalno. Odraža se v še vedno konstativnih likovnih oblikah, 
ki jih ne uporablja za razrešitev, obračun z nedotakljivo umetniško identiteto, za razdelitev 
odgovornosti na gledalca, za možnost povračilnosti, marveč protislovno zaradi ohranjanja 
privilegiranega statusa umetniškega. V procesu proizvajanja konvencionalne likovne oblike zgolj 
formalno rekonstruira, sprejemno pa jih zastavlja še vedno kot dokončne, nespremenljive in 
nepresežne. »Po modernistični logiki formalizma je treba umetnikovo telo — skupaj z njegovo 
nečistostjo — zastreti, njegovo nadomestnost je treba skriti pred pogledom,« (Jones, 57) na podoben 
način, kot umetnika zastira klasična logika. Ta subjektiviteta pa se ravno po postopku formalističnega 
minimaliziranja, abstrahiranja, potujitve odpira, fragmentira in razpršuje v smeri gledalčeve 
subjektivitete. Njegova subjektiviteta vzbuja zainteresiranost, ki jo projicira zgolj zavajajoče, saj je 
še vedno nezainteresirana za dejansko uprizarjanje, resnično soočenje z gledalcem. Pretežno 
konstativni subjekt je tako zgolj narcisoidni, samoobsegajoči in samostojni jaz odražen v obliki 
dvomljive podobe. »Podoba (ali jaz kot drugi) je tista, skozi katero se subjekt poskuša spoznati, 
vendar mu to spodleti, ker je podlegel samoodtujitvi, in skozi katero se subjekt skuša spojiti, toda to 
lahko doseže le za ceno tega, da postane drugi.« (Jones , 69) Če bi želel biti pri premestitvi uspešen, 
bi moral preseči lahkoverno osamljeno projekcijo subjekta v umetniški objekt. Investirati bi moral 
svoje avtentično in ranljivo telo, preizpraševati svojo neokrnjeno heteroseksualno in belo moškost v 
okviru skupnosti.174 Njegovo narcisoidno naseljevanje in nebogljeno moledovanje je neuspešno in 
neskončno, ker ne tvori vzajemnosti, interubjektivnosti. 
 
                                                 
174
 Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 37. 
76 
 
Zdi se, da je ta nesposobnost avtentičnega uprizarjanja ključni razloček med pretežno konstativnim 
in pretežno performativnim oz. modernim in postmodernim umetniškim subjektom. Prvi svojo 
razsrediščenost, ranjenost odraža neodkrito, medtem ko drugi to počne iskreno. Pretežno 
performativni svojega trpljenja ne individualizira, temveč mora za razliko od modernega subjekta 
svojo partikulirano subjektiviteto prenašati neposredno na gledalca. Umetniški subjekt, ki se pretežno 
poslužuje performativnega načina umetniškega izjavljanja svojega telesa ne prikriva, marveč ustvarja 
zainteresiranost za njegovo odstrtost. »Performativne prakse raje nagovarjajo gledalca, kot da bi ga 
oddaljile, z intersubjektivno izmenjavo ga potegnejo v umetniško delo.« (Jones, 52) Performativna 
umetniška subjektiviteta z razpršitvijo in raztelešenjem v smeri gledalca uprizarja nezadostnost in 
nezmožnost, da bi se predstavila celostno, nedvomljivo, močno. Z neposrednim slačenjem in 
razlaščevanjem kulturnih, verskih, spolnih, seksualnih in rasnih (se pravi klasičnih) spon odkrito in 
brezsramno nagovarja vezljivost z gledalcem. V tem soodvisnem razmerju vselej ustvarja vnovičen 
razmislek o sebi, prav tako pa zaradi prisojanja soodgovornosti gledalcu ustvarja potencial za njegovo 
preizpraševanje. Šele sočasno, avtentično, mnogočutno soustvarjanje omogoča zmožnost dvosmerne 
identitetne premestitve. Performans »preizprašuje razmerje med umetnikom, subjektom in javnostjo 
— spodbuja k vnovičnem razmisleku o metodah, s katerimi proizvajamo zgodovine umetnosti, in k 
vnovičnem razmisleku o tem, kako pomen pride na svoje mesto« (Jones, 33). Tisto, kar performativno 
umetniško subjektiviteto močno razlikuje od pretežno konstativne, je tudi drugačna vezljivost z 
umetniškim objektom. Ta subjektiviteta se od umetniškega objekta ne nujno razveže, a z njim 
načeloma ne vzpostavlja neke dokončne, nespremenljive in nenaključne pomenskosti. V kolikor se 
umetniškega likovnega prenosnika poslužuje, ga navadno zgolj izrablja za preoblikovanje, 
preobraževanje in obračunavanje, skratka presežno spreminja njegov (in tako tudi svoj) pomen. 
 
Zdi se, da umetniki določenega umetniška obdobja izjavljajo večinoma načrtno dvomljivo 
(parodično, ironično, satirično) in umetniki nekega drugega obdobja v glavnem nenačrtno dvoumno, 
a kakršnokoli posploševanje na raven vseh umetnikov določenega obdobja ne odraža natančne slike. 
Izjavljanja pretežno performativnih zakonitosti niso trdni pogoj za zavedno, iskreno dvoumnost in 
hkrati izjavljanja pretežno konstativnih zakonitosti niso obvezno nezavedno protislovna. Branje 
posameznih zakonitosti izjave/izjavljanja je zgolj eden bistvenih delov zaznavanja. Umetnikov 
pristnejši položaj oz. razmerje do umetniškega znaka bi prejemnik domnevno moral najuspešnejše 
brati iz parateksta, se pravi iz drugotnega, neumetniško predznačenega umetnikovega izjavljanja. 
Pretežno konstativni umetniški subjekt namreč ni nujno paradoksen, temveč je lahko tudi parodičen, 
77 
 
avtoironičen175, satiričen in ravno tako je lahko pretežno performativni umetniški subjekt protisloven 
v procesu kanoniziranja, ustoličevanja sledi performativnega dogodka, ki bi domnevno morale biti 
zgolj dokumentirane.176  V kolikor si prizadevamo večinsko presojati formo, je tako ustreznejše 
razlikovati med pretežno konstativnim in pretežno performativnim umetniškem subjektom kot pa 
med modernim in postmodernim. Pretežno konstativnost lahko sicer z večine pripišemo modernemu 
oz. avantgardnemu subjektu in pretežno performativnost postmodernemu oz. neoavantgardnemu, a 
slednje prakse ne bi smeli posploševati na vse umetnike. »Znotraj modernega subjekta seveda vselej 
obstaja izpostavljena, performativna linija umetniške subjektivitete« (Jones, 293) in podobno je 
znotraj postmodernega subjekta izjavljanje v performativni obliki zgolj najprimernejša in 
najradikalnejša oblika, nikakor pa ne edina. Poskus začasne ponovne identifikacije, premestitve lahko 
gledalec zaznava tako v pretežno konstativni izjavi kot v pretežno performativnem izjavljanju, 
vsekakor pa ponovno identiteto lažje oblikuje v performativni obliki. »Živi performans pravzaprav 
doseže, da je intersubjektivnost interpretativne zaznave izrazitejše in očitnejša, kajti akcije telesa 
utegnejo motiti druga telesa/subjekte.« (Jones, 56) Performans ima nedvomno moč medčloveškega 
energijskega okuženja in posledično lažje pogoje sooblikovanja presežne identitete. Performativna 
umetnost vsekakor ne omogoča trajne telesne preobrazbe, spremembe. Slednjo omogoča za čas 
vzajemnega proizvajanja in sprejemanja, hkrati pa nosi notranji potencial za nadaljnjo premestitev. 
Performativno izjavljanje je nekaj, »kar priskrbi možnost za radikalne angažmaje, ki lahko 
preoblikujejo naše razmišljanje o pomenu in subjektiviteti (umetniški ali svoji lastni)« (Jones, 33). Ta 
zmožnost je nezanemarljiva tudi v pretežno konstativni umetnosti, pa vendar ne v enaki hierarhiji in 
ne v enaki kolikosti in kakovosti. Vmesnost pretežno konstativnega izjavljanja gledalcu omogoča 
vsaj miselno, enosmerno premestitev, v kateri se mora samostojno, samoobsežno identificirati, kot to 
počne avtor izjave — pretežno konstativni umetnik. Problem te nove, presežne identitete je njena 
votlost, saj se ne izrazi sorazmerno, marveč zgolj samomerno, individualno, s tem pa ostaja brez 
potrditve. V tem bi morali uvideti višjo stopnjo nepotvorjenosti, nenarejenosti performativnega. 
 
  
                                                 
175
 Kar lahko na primer povežemo »z znanimi podobami Duchampa kot meščanske matrone Rrose Sélavy, ki jih leta 
1920-1921 posname Man Ray« (Jones, 96).  
176
 Kot to počne Yves Klein. Glej: Jones, Amelia. Body art uprizarjanje subjekta. Ljubljana. Koda, 2002, str. 118. 
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Presoja razmerja med likovnim konstativom in performativom 
V sklepnem poglavju raziskovalne naloge se opredelimo do zastavljenih tez ter si prizadevamo osmisliti ključ 
gledalčevega sprejemnega sistematiziranja, ki je opredeljen v teoretičnem poglavju. 
 
Presoja zastavljenih tez 
Ali lahko torej trdimo, da je smiselno razlikovati med posameznimi umetniškimi performativi? Pri 
konstativnem načinu izjavljanja je posamezno disciplinsko razlikovanje nedvoumno, razločno oz. kar 
neizmuzljivo, obratno pa je v primeru performativnega načina zahtevno, zapleteno in nejasno. 
Umetnostno zgodovinska in kritiška pisava performativno umetnost in s tem performativ navadno 
zaokrožuje na skupni imenovalec multimedijskega umetniškega udejstvovanja. Performativna 
umetnost se nemalokrat tako zares izjavlja in zdi se, da performerji z združevanjem različnih 
umetniških disciplin odražajo svojo subjektiviteto kot dvoumno, saj se lahko uprizarjajo sočasno kot 
likovno, glasbeno, plesno itn. umetniško predznačeni. To medmedijsko prikazovanje navadno ni 
usmerjeno v smeri genialnosti, nadrealnosti, marveč obratno, v smeri naravnosti, neumetniškosti in 
populističnosti. Performer tako zanika umetniško nadarjenost, božjo izbranost in se približuje 
gledalcu. Toda: ali mora takšno umetniško uprizarjanje nujno rezultirati posplošitev performativov 
na zgolj en multimedijski performativ? Zdi se, da bi razteleševanje splošnega performativa moralo 
biti smiselno zaradi več dejavnikov. Kot prvi dejavnik ne smemo spregledati enodiciplinskega 
performativnega izjavljanja, ki se ga nedvomno poslužuje sleherna umetnostna disciplina. Govorimo 
o tistih performativnih dogodkih, ki nimajo medmedijske težnje in se uprizarjajo izrazito specifično. 
Takšno umetniško izjavljanje navadno izpostavlja vse možne specifične čutnosti, ki jih v največji 
meri lahko pripišemo zgolj eni disciplini. Tako lahko gledalec v izrazito likovnem performativnem 
dogodku zaznava vidno, slušno, vonjavno, tipno in okusno čutnost, ki je izrazito likovna. To ne 
pomeni, da mora ostale discipline izključiti, marveč zgolj to, da domnevno ne sme avtomatsko 
preklopiti na medmedijsko zaznavanje, pri tem pa likovnost sprejemati izključno kot vidno (kot je v 
primeru uspešnega konstativa). Performativna izjava je namreč ekskluzivna ravno v tem, da omogoča 
mnogočutnost zaznavanja. Likovnost s performativnostjo preseže zrenje in prestopa v poslušanje, 
dotikanje, vohanje, okušanje. Kot drugi dejavnik ne smemo spregledati, da je performativno 
izjavljanje nemalokrat v konkretnem soodvisnem razmerju s konstativnim izjavljanjem. Ne glede na 
to, ali je njuno razmerje zajedalsko ali sožitno naravnano, v sebi nosi nezanemarljivo konstativno 
pomenskost, v razmerju do katere performativ poskuša tvoriti presežnost. Konstativno izjavljanje 
sleherne discipline v svojem klasičnem obdobju oblikuje lastno, specifično ikonografijo, dogovorjeno 
pomenskost, v razmerju do katere se uprizarja performativ. Performativ pomenskosti zares nikoli ne 
izbriše, marveč jo preizprašuje, preoblikuje, premešča. Performativna umetnost potemtakem ni 
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neizbežen brezsmisel, marveč večplasteno, zapleteno izjavljanje, ki od gledalca/soustvarjalca zahteva 
veliko več napora, sodelovanja, soodgovornosti. V kolikor je multidisciplinska, medmedijska zahteva 
raznorodno ikonografsko poznavanje. Kot omenimo, konstativna umetnost predpostavlja 
dokončnost, s tem pa neaktivnost, objektiviziranost gledalca. Performativna mu za razliko od prejšnje 
ponuja zmožnost presežnega identificiranja, a vzajemno zahteva, napor, soudeležbo, soodgovornost. 
V kolikor perfotmativ predvideva nezanemarljivo vezavo na konstativ, je uspešnost premestitve 
zavezana h gledalčevemu predznanju. Bolj kot je uspešno zbiranje pomenskih kazalcev, večji je 
domnevno potencial uspešne premestitve. Poznavanje razmerja med konstativom in performativom 
lahko posplošimo v prepoznavanje razmerja med pomenskostjo in nepomenskostjo. Ravno v tem 
odbijajočem in privlačnem odnosu bi morali uvideti izvor napetosti, ki performativnost osmišljuje. 
Brez vsakršnegakoli pomena je umetnost dobesedno brezpomenska, brezsmiselna. Prizadevamo si 
pokazati, da za uspešno premestitvijo, ki jo omogoča performativ, stoji neko poznavanje konstativnih 
zakonitosti, neke predpostavljene kulturne spone, katerih poznavanje je za oblikovanje novega 
pomena nadvse zaželeno. Novi, presežni pomen je vedno ustvarjen na drobcih predhodnega, že 
dogovorjenega. Posamezne umetniške performative je potemtakem vsekakor dobrodošlo razlikovati, 
saj osmišljujejo uspešnejšo gledalčevo sprejemanje, ki presega zgolj estetsko branje performativnih 
oz. vmesnih dogodkov. Umetnostno izjavljanje je od modernizacije naprej nemalokrat nedvomno 
fragmentirano, kar pa od gledalca terja partikularno in ne zgolj celostno sprejemanje. Potrebno je 
prvotno fragmentarno zbiranje in prepoznavanje znakov ter drugotno združevanje znakov v celoto 
sprejemnih strategij. 
 
Nadalje: ali lahko trdimo, da konstativna oblika artefakta ne prestopi nenadoma v performativno 
obliko dogodka, marveč smo med metamorfoznim prehajanjem priča različnim oblikovnim, 
razvojnim stopnjam likovne pojavnosti? Umetnost vsekakor ne prestopi v performativni način 
izjavljanja v hipu, marveč izumlja oz. si prisvaja neke vmesne oblike, ki so bolj ali manj konstativne 
in bolj ali manj performativne. Te oblike likovnega izjavljanja niso neke svojevrstne oblike, marveč 
tiste, ki tako umetniški kot gledalčev subjekt postavljajo v vmesen, dvoumen in dvomljiv položaj. 
Oblike, kot so kolaž, asemblaž, abstraktno slikarstvo, umetniški mobile, kinetična umetnost, land art, 
umetniška instalacija, akcijsko slikarstvo itn. težko označimo kot zgolj konstativne ali kot zgolj 
performativne, toda hkrati je zaznavanje konstativnih in performativnih zakonitosti v teh oblikah 
neizbežno. Te vmesne razvojne pojavnosti odražajo posamično kršenje zakonitosti in zdi se, da 
poskušajo likovni konstativ privesti do skrajne meje zmožnosti, pri kateri še lahko eksistira brez 
konkretnejše pomoči performativa. Spet druge poskušajo likovni performativ privesti do skrajne meje 
obstoja, pri katerem še shaja brez konkretnejše pomoči konstativa. Vzročno-posledični razvoj 
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umetniških oblik vsekakor ne odraža enakomernega, postopnega prehajanja od milih do radikalnih 
oblik, temveč poljubno omrtvičenje konstativnih in oživljanje performativnih zakonitosti. Likovna 
umetnost od odkritja performansa naprej nikakor ne razvija zgolj performansa. Zdi se, da se 
napetostnega razmerja med konstativnim in performativnim mnogo bolj zaveda in ga načrtno 
preizprašuje. Še več, zdi se, da je vzajemno izjavljanje konstativa in performativa postala 
fundamentalna rešitev, ki umetnosti omogoči preživetje v tem dvoumnem in vmesnem času. Likovna 
umetnost vsekakor postopoma prestopa iz pretežno konstativnih oblik v pretežno performativne, a 
pri vmesnih oblikah ne upošteva vzročno-posledičnosti. Nekatere nove oblike oživljajo nove 
performativne zakonitosti in hkrati oživljajo stare konstativne, ki so pri drugih oblikah že 
zanemarjene. Domnevno bi lahko rekli, da se posamezne oblike posvečajo preizpraševanju 
posamezne zakonitosti ali pa preizpraševanju razmerij med posameznimi zakonitostmi, a to navadno 
ne počno sistematično. Tezo lahko potrdimo zgolj delno, saj umetnost kot institucija prve 
performativne dogodke odkrije mnogo prej pred celo vrsto vmesnih oblik in hkrati vmesne oblike 
ohranja tudi po celovitejšem raziskovanju pretežno performativnih oblik.  
 
Ali lahko trdimo, da likovni konstativ in likovni performativ nimata moči preživeti eden brez drugega, 
se pravi, da se prvi nima moči povsem odvezati od materialnosti likovnega znaka in slednji od 
pomenskosti le tega? Če bi umetnost konstativnega izjavljanja želela biti povsem konstativna, potem 
bi se morala povsem odrešiti materialnega in obratno bi se umetnost performativnega izjavljanja 
morala povsem odrešiti pomenskega. Toda: ali nista ti dve obrobni razsežnosti usodni za status 
umetnosti? V kolikor konstativna izjava izgubi kakršenkoli materialni obstoj prestopa v zgolj 
božansko nadrealnost, v nadumetnost in v kolikor performativno izjavljanje izgubi sleherno 
pomenotvornost prehaja v vsakdanjost, živalskost, neumetniškost. Če smo iskreni, je povsem 
nematerialno izjavljanje in prav tako nepomensko izjavljanje neizvedljivo, nemogoče. Vsakršno 
zaznavanje je, četudi zgolj brezstično, materialno in hkrati je, četudi zgolj minimalno vezljivo, 
pomenljivo. Umetnost je potemtakem ves čas v stanju vmesnosti med konstativnim in 
performativnim izjavljanje. Če bi obstajala absolutni konstativ in absolutni performativ, potem bi 
izjavljanje ne imelo trenja, skrivnosti, lepote, se pravi statusa vzvišenega, umetniškega. Konstativ in 
performativ sta tako ves čas sočasna, povračilna, zdi pa se, da je stanje vmesnosti v skrajnih skorajda 
brezpogojnih konstativnih in performativnih oblikah težko berljivo in morda zanemarljivo. Tako je 
pri izrazito konstativnih artefaktih težko zaznavati performativne zakonitosti in v izrazito 
performativnih dogodkih težko uvideti konstativne. Slednjo tezo lahko tako povsem potrdimo, saj je 
umetnost most med povsem predstavljivim in nadrealnim ter vzajemno most med povsem dotičnim 




Ter nenazadnje: ali lahko trdimo, da obstajata vsaj dva raznorodna umetniška subjekta, ki posegata 
po umetniških oblikah vmesnosti? Govorimo torej od dveh različnih umetniških subjektivitetah, ki 
se stanja vmesnosti poslužujeta iz različnih vzgibov. Zdi se, da obstaja umetniški subjekt, ki se svoje 
razsrediščenosti sramuje in je ne želi projicirati na gledalca neposredno, marveč v obliki umetniškega 
objekta in da po drugi strani obstaja subjekt, ki svoje razsrediščenosti iskreno, povračilno, 
intersubjektivno širi na gledalca/soustvarjalca. V praktičnem sklepu si prizadevamo pokazati, da 
sramno, oholo razsrediščenje ni nujno vezano na pretežno konstativni subjekt in iskreno, odkrito ni 
nujno vezano na pretežno performativni subjekt. Stremimo k širšemu in večplastnemu izjavljanju 
umetniške subjektivitete, s katerim lahko gledalec dosega ustreznejši uvid v umetnikovo razmerje do 
njegove primarne umetniške izjave. Zdi se, da je za razmerje med parodičnostjo in paradoksalnostjo 
vmesnega položaja posameznega umetnika potrebno poleg izrazito umetniškega izjavljanja 
upoštevati še drugotno, paratekstovno, neumetniško izjavljanje. Umetniška subjektiviteta je lahko 
tako kljub pretežno konstativnem izjavljanju še vedno načrtno in željeno dvoumna, parodična in 
hkrati je lahko kljub pretežno performativnem izjavljanju še vedno izrazito paradoksna. Umetniška 
subjektiviteta potemtakem ne bi smela biti obvezno posplošena v skupne značilnosti nekega obdobja, 
marveč hkrati obravnavana nadčasovno, objektivizirano. 
 
Domnevna uporabnost ključa recepcijskega sistematiziranja 
Neizogibna, vsaj minimalna vmesnost oz. odvisnost konstativa in performativa bi domnevno morala 
gledalca opozarjati na poenotenje zaznavanja tako pretežno konstativnih in pretežno performativnih 
del. Prizadevamo si pokazati, da je priporočeno vsakršno umetniško izjavljanje sprejemati skozi 
zakonitosti, ki jih navadno umetnostna zgodovina opredeljuje zgolj pri pretežno performativnih 
izjavljanjih, v okviru pretežno konstativnih pa navadno samoumevno zaobide. Zakonitosti 
umetniškega distančnika in umetniškega prostora so, čeprav nekoliko manj tehtnejše, prav tako 
nezanemarljive v konstativnem kot performativnem izjavljanju, le da so pri performativnem 
izpostavljene v nenavadnih razmerjih. Preizpraševanje dvorazsežnosti odra bi moralo biti enako 
preizpraševanju podstavka in okvirja ter preizpraševanje vzajemnega prostora proizvajanja in 
sprejemanja enako preizpraševanju konstativnega sprejemnega prostora. Vsaka likovna razstava, 
četudi skrajno konstativna, vsebuje vsaj minimalne zakonitosti dogodka. Gledalci, čeprav ločeni od 
umetniške subjektivitete, prav tako tvorijo skupnost in doživljajo vsaj minimalne notranje 
premestitve zaradi neabsolutnosti konstativa. Lahko bi trdili, da je umetniško izjavljanje vsakokrat 
dogodek identificiranja, ki pa se posamično razlikuje v razmerjih med izrazito in pretežno 
konstativnih izjavljanjih ter izrazito in pretežno performativnih. Večplastno branje in estetsko 
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presežno zaznavanje umetnosti gledalca likovne izjave domnevno nikoli povsem ne identificira, mu 
ne poda čisto dokončne identitete in hkrati takšno presežno zaznavanje soustvarjalca likovnega 
izjavljanja nikoli ne povsem prepusti anarhičnemu, brezpomenskemu občutku ter mu omogoča 
ustvariti pomensko premestitev, presežno identiteto. Zdi se, da so gledalci nemalokrat zadovoljni s 
konstativno umetnostjo, ker se lagodno prepustijo že opredeljeni pomenskosti, in hkrati, da so 
soustvarjalci nemalokrat razočarani nad performativno, ker se prehitro predajo nekoliko težjemu 
iskanju pomenskih indicev. Novejša, načrtovano vmesna umetnost gledalca nagovarja, da mora stare, 
ustoličene in celostne likovne izjave, ponovno presojati in vrednotiti ter hkrati večplastno sestavljati 























Naslov Podoba je meso postala lahko beremo na tri različne načine. S prvotnim prenesenim 
pomenom naslov namiguje na nerazvezljivost umetniškega zrenja od njegovega konteksta. Ta 
metaforični pomen opozarja, da gledalec zahodne umetnosti v svojem procesu recepcije nikakor ne 
sme odmisliti vseh razrednih, rasnih, verskih in spolnih ter seksualnih spon, ki jih zahteva naša 
kultura. Bralec mora tako preneseni pomen prenesti nazaj v svetopisemsko izjavo, ki pa je v izvirni 
obliki nekoliko drugačna. V Janezovem evangeliju lahko preberemo slednjo izjavo: »In beseda je 
meso postala …« (Jn 1,14) Medtem ko krščanska tradicija uvod v Janezov evangelij razume v 
kontekstu božjega učlovečenja, si ga sami dovolimo razumeti nekoliko drugače. Slednja izjava je 
mišljena kot znamenje Boga. Bog je besedo vzpostavil in preko nje vero, saj je beseda oz. besedni 
jezik tisti edini zares človeški znak, ki se razlikuje od vseh ostalih znakov, tudi živalskih. Bog torej 
prihaja kot beseda, človek pa je bitje besede, preko katere vzpostavi resnico, dogmo. Beseda oziroma 
verbalni jezik je morda res najbolj človeška, a upoštevati je potrebno, da je v zgodovini širjenja vere 
večina prejemnikov nepismenih. Vera posledično postane zelo močna tudi v podobi. Ravno likovna 
podoba je tista, ki veliko nazorneje omogoča širjenje resnice, postane takorekoč vizualna Biblija. 
Prvotni pomen tako kaže na vzporednost jezikovnega in likovnega znaka. 
 
Z drugotnim pomenom naslov meri na postopno preobraženje likovne podobe iz trdnega stanja v 
tekoče. S tem je mišljeno abstrahiranje, minimaliziranje, razkrajanje in oživljanje ikonografske 
podobe, ki se ob stiku z avantgardno in neoavantgardno umetnostjo začne preobražati v živo 
seksualizirano in smrtonosno »meso«. Vendar slednje meso ni avtokratsko, harmonično, celostno 
božje meso, marveč anarhično, disharmonično, bogokletno in raztrgano. Ni klasično telo, ki z besedo 
širi vero, identificira, temveč avantgardno umetnikovo in navsezadnje neoavantgardno ko-
subjektovo, ki kontrastno širi nevero, bogokletje in se identificira avtonomno in neprestano. 
 
Z zadnjim pomenom pa se lahko bralec še močneje ozira na biblično ozadje. Vprašati se mora, čemu 
do božjega utelešenja pravzaprav pride in ali ni božje utelešenje posledica človeškega utelešenja? 
Potrebno se je vprašati, zakaj ljudje svoje in sočlovekovo telo nasploh doživljamo kot poželjivo in 
seksualno ter ranljivo in smrtno? Zakaj smo sposobni občutiti in zaznavati užitek in nelagodje? 
Preden smo postali ljudje, preden smo se utelesili v sramno telo, smo v podobi Adama in Eve živeli 
v goloti edenskega vrta, se pravi vrta užitka. Življenje prvega para je v rajskem vrtu popolno, 
pogojeno s popolno nediferenciranostjo in nevednostjo o golem telesu. Samo prepovedani sadež ima 
moč, da prva človeka prestavi k novi zaznavi — k prepoznavanju dobrega in zla, prepoznavanju 
seksualnega in smrtonosnega telesa. V trenutku premestitve, ko jesta prepovedan sadež, se 
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razgaljenost pokaže kot razsrediščenje človekovega mišljenja, pokaže se njuna razločevalna 
identiteta. »Tedaj so se obema odprle oči in spoznala sta, da sta naga.« (1 Mz 3, 7) Človek postane 
smrten tisti trenutek, ko odkrije, da je njegovo telo golo in da potrebuje pokrivalo. S sramom pa se 
tudi začne razlikovalno razmerje med spoloma in seksualnostjo. V tej ločevalni perspektivi je 
zgovorno slikarsko delo Massaccia z naslovom Izgon iz raja, ki se nahaja v Kapeli družine Brancacci 
v Firencah. Delo prikazuje žalostni par, ki mora zapustiti raj. On je žalosten in si v obupu z rokama 
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